Ervin Panofsky Mearring al Artelor Vizuale Lucrări în și despre istoria artei Doubleday Anchor Books Doubleday & Company, Inc Garden City, NY Erwin Panofsky Sensul și interpretarea artei plastice Articole de Istoria Artei Agenția umanitară „Proiectul academic” Sankt Petersburg Traducere din engleză de V V Simonova Editor A K Lepork Această publicație a fost publicată ca parte a Proiectului TYanslation al Universității Central-Europene cu sprijinul Centrului de Dezvoltare a Publicației (OSI-Budapest) și al Institutului pentru Societate Deschisă Fondul de asistență (OSIAF Moscova) ; C E V © V V Simonov, traducere, © Agenția Umanitară ISBN - - „Proiect academic”, CUVÂNT ÎNAINTE Eseurile incluse în acest volum mic au fost selectate pe baza diversității lor, mai degrabă decât pe baza oricărei secvențe logice Acestea acoperă mai bine de treizeci de ani ai perioadei de putrezire și tratează atât subiecte generale, cât și de specialitate: descoperiri arheologice, concepte estetice, iconografie, stil și chiar „teoria artei”, acum destul de uitată, care în anumite perioade a jucat un rol similar cu armonie și contrapunct în muzică Aceste eseuri pot fi împărțite în trei grupe: Versiuni revizuite și corectate ale articolelor anterioare, complet revizuite și, dacă este posibil, corectate în conformitate cu rezultatele obținute ulterior de alți cercetători și ținând cont de propriile mele reflecții ulterioare (secțiunile IV și VII) ); reeditări ale lucrărilor publicate în limba engleză în ultimii cincisprezece ani (Introducere, Epilog, Secțiunile I și III); traduceri din germana (Sectiunile II, V, VI) Spre deosebire de „versiunile revizuite”, reeditările nu au suferit modificări semnificative, în afară de greșelile și inexactitățile de tipar corectate, precum și unele completări individuale plasate între paranteze drepte Același lucru se poate spune despre „traducerile din germană”, deși în acest caz s-au luat unele libertăți față de textele originale: m-am considerat îndreptățit să dau o traducere mai liberă, pe care cu greu aș fi îndrăznit în raport cu alți autori, astfel încât, deși într-o mică măsură, să guste bucuriile muncii editoriale și în două cazuri să facă excepții semnificative (Astfel, o lungă digresiune despre stilul desenelor din reproducerile și a fost ștearsă din Secțiunea V; Excursus a fost eliminat din Secțiunea VI II ) Cu toate acestea, nu s-a încercat să schimbe însăși natura textelor originale Pe de altă parte, eu cuvânt înainte nu am încercat să-mi fac articolele să pară mai puțin pedante în detrimentul argumentației și documentelor științifice (dacă se poate strânge ceva din citirea acestui gen de eseu, atunci exact la asta a vrut să spună Flaubert când a spus „tot punctul este în detalii” ); nici nu am încercat să le fac mai inteligibile pretinzând că știu mai mult decât știam cu adevărat în procesul de scriere, cu excepția din nou a uneia sau două remarci suplimentare între paranteze Lasă cititorul însuși dacă dorește, va verifica conținutul retipăririlor și „traducerilor din germană” cu rezultatele ultimelor cercetări, pentru care anexez o bibliografie suplimentară În încheiere, aș dori să-mi exprim recunoștința față de editorii cărților și periodicelor în care au apărut pentru prima dată eseurile adunate aici Dr L D Ettlinger și profesorul W Middeldorf pentru ajutorul acordat în selectarea fotografiilor Și, de asemenea, să mulțumesc doamnei Willard F King, al cărei ajutor neprețuit a făcut ca această întâlnire să fie finalizată Princeton, iulie Bibliografie suplimentară KPi unu J Seznec Supraviețuirea zeilor păgâni: Ttadltlonul mitologic și locul său în renalsance Humanlsm and Art (Bollingen Serles XXXVIII) New York, (recenziată de W S Heckscher în Art Bulletin XXXVI, , p urm ) Pentru Di HA Frankfort Arestare și mișcare: un eseu despre spațiu și timp în arta reprezentativă a Orientului Apropiat Antic Chicago, R Hahnloser Willard de Honnecourt Viena (în special p ș și Fig - ) E Iverseru Canon şi proporţii în arta egipteană Londra H Koch Vom Nachleben des Vitruv (Deutsche Beitrâge zur Altertumswissenschaft) Baden-Baden cuvânt înainte E Panofsky Codex Huygens și Art Theoiy a lui Leonardo da Vinci (Studii ale Institutului Warburg, XIII) Londra , pp - - F SaxL Verzeichnis astrologlscher und mythologischer illust-rierter Handschriften des lateinischen Mittelalters, II; Die Hand shriften der National-Bibliothek in Wien (Sitzungs-Berichte der Heidelberger Akademie der Wissenschaften, phil -hist Klasse, / , ) Heidelbeig, , p și urm W Ueberwasser Von Mass und Macht der alten Kunst Lei-pzig, K Steinttz A Pageant of Proportlon in Illustrated Books of the th and th Centuiy in the Elmer Belt Library of Vinci-ana // Centaurus, I, / , p și urm KM Swoboda Geometrlsche Vorzeichnungen romanischer Wandgemâlde / Alte und neue Kunst (Wlener kunstwissen-schaftliche Blătter), II, , p și urm W Ueberwasser Nach rechtem Mass // Jahrbuch der pre-ussischen Kunstsammlungen, LVI, , p urm Pentru Di M Aubert Suger Paris, S McK Crosby, Labbaye royale de Salnt-Denis Paris, LH Loomis Oriflamme of France and the War-Cry 'Monjoie' in the TXvelfth Century // Studii in Art and Literatura for Belle da Costa Greene, Princeton, , p și urm E Panofsky Postlogium Sigerianum // Buletinul de artă, XXIX, , p și urm Pentru Di cinci K Clark Revlvalul Gotic; Un eseu despre istoria lui Thste Londra, H Hoffman Hochrenalssance, Manierism, Fruhbarock Leipzig și Zurich, P SanpaolesL La Cupola di Santa Maria del Fiore Roma, (op vezi: JP Coolidge, Art Bulletin, XXXIV, , p urm ) Studi Vasariani, Atti del Congresso Intemazionale per il GV Centennaio della Prima Edizione delle Vite del Vasari Florența, R Wittkower Principii arhitecturale în epoca umanismului a -a ed Londra G Dovlecel Disegni antichi e moderni per la facciata di S Petronio dl Bologna Bologna, Cuvânt înainte J Ackerman Certosa din Pavia și Renașterea la Milano // Marsyas, V, / , p și urm ES De Beer Gotic: Originea și difuzarea termenului: Ideea de stil în arhitectură // Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XI, , p și urm R Bemheimer Supraviețuirea și renașterea gotică la Bologna // Buletinul de artă, XXXVI, , p și urm JP Coolidge Vila Giulia: un studiu al arhitecturii italiene centrale la mijlocul secolului al XVI-lea // Buletin de artă, XXV, , p și urm V Daddi Glovanozzi I Modelli dei secoli XVI e XVII per la facciata di Santa Maria del Fiore // LArte Nuova, VII, , p și urm L Hagelberg Die Architektur Michelangelos // Munchner Jahrbuch der bildenden Kunst, ser nouă, VIII, , p și urm O Kurz 'Libro' al lui Giorgio Vasari // Desene vechi de Mașter, XII, , pp urm , urm N Pevsner Arhitectura manierismului // Monetăria, diversitatea literaturii, artă și critică G Gregson, ed , Londra, , p și urm R Wittkower Alberti's Approach to Antiquity in Architecture // Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, IV, / , p și urm Idem Biblioteca Laurenziana a lui Michelangelo // Buletinul de artă, XVI, , p și urm , în special pp - Pentru Di AM FYend, Jr Diirer and the Hercules Borghesi-Picco-lomini/Art Bulletin, XXV, , p și urm K Rata Der Richter auf dem Fhbeltier / Festschrift fur Jullus Schlosser Zurich, Leipzig și Viena, , p și urm PL Williams l\vo Reliefuri romane în deghizarea Renașterii // Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, IV, / , p și urm Informații suplimentare despre lucrările lui Dürer menționate în acest capitol cm : A Tietze şi E Tietze-Conrat Kritisches Verzeichnis der Werke Albrecht Durers, I Augsburg II, , , Basel și Leipzig, , ; iar în: E Panofsky Albrecht Dierer Ediția a -a, Princeton, (ediția a -a, Princeton, ) PRIMELE PUBLICAȚII ALE LUCRĂRILOR PREZENTE ÎN CARTE: Introducere: The Meaning of the Humanities, T M Greene, ed , Princeton, Princeton University Press, , pp - Di : „Introductor” în: Studies inlconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, New York, Oxford University Press, , pp - Di : „Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilentwicklung” în Monatshefte fur Kunstunssenschaft, XIV, , pp - Di : „Introducere” în: Abbot Suger on the Abbey Church of St -Denis and Its Art Treasures, Princeton, Princeton University Press, , pp - Di : „A Late-Antique Religious Symbol in: Works by Holbein and Titian” în Burlington Magazine, XLIX, , pp - Vezi și: Hercules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der neueren Kunst (Studien der Bibliothek Warburg, XVIII), Leipzig și Berlin, BG Tfeubner, , pp - (coautor cu F Saxl) Di : „Das erste Blatt aus dem 'Libro' Giorgio Vasaris: eine Studie tiber der Beurteilung der Gotic in der italienischen Re-naissance mit einem Exkurs uber zwei Fhssadenprojekte Do-menico Beccafumis” în: Stâdel-Jahrbuch, VI, pp - Di : „Diirers Stellung zur Antike” în: Jahrbuch fur Kunst-geschichte, I, / , pp - Di : *Et inArcadia ego: On the Conception of TYansience in Poussin and Watteau" în: Philosophy and History, Essays Pre-sented to Emst Cassirer, R Klibansky and HJ Paton, eds , Oxford, Clarendon Press, , pp - Epilog: „Istoria artei” în: The Cultural Migration: The European Scholar in America, WR Crawford, ed Philadelphia, University of Pennsylvania Press, , pp - Abrevieri În: A Bartsch, Le Peintregraveur, Viena, - L: F Lippmann, Zeichnungen von Albrecht Durer în Nachbildungen, Berlin, - (Vol VI şi VII, F Winkler, ed ) dirijarea ISTORIA ARTEI CA DISCIPLINA UMANISTĂ eu Cu nouă zile înainte de moartea sa, Immanuel Kant a fost vizitat de un medic Bătrânul, bolnăvicios și aproape orb filosof se ridică de pe scaun și, stând pe picioare tremurând de slăbiciune, mormăi neclar câteva cuvinte În cele din urmă, tovarășul său credincios a ghicit că Kant nu voia să se așeze până când vizitatorul nu s-a așezat Doctorul s-a așezat și abia atunci Kant și-a permis să se așeze din nou pe un scaun și, adunându-și restul puterilor, a spus: „Das Gefuhl fur Humanitât hat mich noch nicht verlassen” - „Sentimentul umanității nu a plecat încă eu* Lacrimile curgeau în ochii celor doi prezenți Căci, deși în secolul al XVIII-lea cuvântul Umanitat însemna doar politețe sau bune maniere, pentru Kant avea o semnificație mult mai profundă, pe care împrejurările momentului doar o sublinia: mândră și tragică conștiință a principiilor îndurate și asimilate de om, deci contrastând izbitor cu slăbiciunea sa, morbiditatea - toate subiectele ceea ce este întruchipat în cuvântul „mortalitate” Din punct de vedere istoric, cuvântul humanitas a avut două sensuri clar deosebibile, pe de o parte, opunând o persoană cu ceea ce este la un nivel inferior, pe de altă parte, cu ceea ce este deasupra unei persoane În primul caz, a însemnat superioritate, în al doilea, limitare Conceptul de humanitas ca demnitate, valoare pozitivă, s-a dezvoltat în mediul tânărului Scipio, iar Cicero l-a formulat cel mai clar și fără ambiguitate, deși cu o oarecare întârziere A însemnat o calitate care deosebește o persoană nu numai de lumea animală, ci și într-o măsură mult mai mare de acei oameni (homo) care aparțin și rasei umane, deși nu fac parte Istoria artei ca disciplină umanistă merită numele de homo humanus; de la barbari și gloata, cărora le lipsește pietas* și laіbeia**, cu alte cuvinte, respectul pentru valorile morale și acea combinație rafinată de învățare și bună educație, care numai poate fi descrisă cu ajutorul, vai, discreditați cuvântul „cultură” În Evul Mediu, această înțelegere a fost înlocuită de o înțelegere a umanității ca ceva opus, mai degrabă, nu barbarului sau animalului, ci principiului divin Prin urmare, în primul rând, astfel de calități precum fragilitatea și tranziția, humanitas fragilis, humanitas caduca *** au început să fie asociate cu umanitatea Astfel, în interpretarea Renașterii, humanitas a avut inițial un caracter dublu Noul interes pentru ființa umană s-a bazat atât pe renașterea antitezei clasice dintre humanitas și barbaritas sau feri-tas****, cât și pe păstrarea opoziției medievale dintre uman (humanitas) și divin (divinitas) Când Marsilio Ficino definește omul ca „un suflet rațional, care face parte din mintea Divină, dar care acționează într-un corp ”, atunci el îl definește ca o ființă atât independentă, cât și limitată, finită Celebrul „discurs” al lui Pico della Mirandola „Despre demnitatea umană” nu este nicidecum un monument al păgânismului Pico susține că Dumnezeu l-a plasat pe om în centrul universului, astfel încât, conștient de locația sa, omul era liber să decidă „în ce direcție ar trebui să se îndrepte” El nu spune că omul însuși este centrul universului, chiar și în sensul banal care este de obicei pus în expresia clasică despre om ca „măsura tuturor lucrurilor” Din acest concept ambivalent de humanitas s-a născut conceptul de umanism Umanismul nu este atât o mișcare, cât un punct de vedere, care poate fi definit ca o convingere în demnitatea umană și se bazează, pe de o parte, pe afirmarea valorilor umane (rezonabilitate și libertate), pe pe de altă parte, pe acceptarea omului ♦ evlavie (poală) ** educație (greacă) *** omenirea este muritoare, perisabilă (poală) ♦♦♦♦ barbarie sau sălbăticie (poală) paisprezece Introducere limitare fizică (o tendință la iluzii și fragilitate) Consecința acestor două postulate este responsabilitatea și toleranța Este de mirare că această viziune a fost atacată de două tabere opuse, a căror ostilitate comună față de ideile de responsabilitate și toleranță le-a forțat să acționeze ca un front unit Într-una dintre aceste tabere, cei care neagă valorile naturii umane și-au găsit fortăreața: determiniști de diferite feluri, indiferent dacă cred în predestinația divină, fiziologică sau socială, susținătorii autoritarismului și „adoratori de insecte” care mărturisesc primatul roiului de albine, indiferent de ceea ce se înțelege prin roi – un anumit grup, clasă, națiune sau rasă În cealaltă tabără, s-au unit oameni care neagă limitările naturii umane în favoarea unui fel de liberă gândire intelectuală sau politică: esteți, vitaliști, intuiționiști și adoratori ai supraomului cu cultul lor al eroilor Din punctul de vedere al determinismului, un umanist este un suflet pierdut sau un visător gol Din punct de vedere autoritar, el este fie eretic, fie revoluționar (sau contrarevoluționar) Din punctul de vedere al „adorătorilor de insecte” este un individualist fără valoare Și, în sfârșit, din punctul de vedere al liber-gânditorilor, este un burghez laș Un exemplu tipic în acest caz este umanistul prin excelență, Erasmus din Rotterdam Biserica a fost suspicios față de el și în cele din urmă a respins scrierile bărbatului căruia îi aparțin cuvintele: „Poate că duhul lui Hristos este mai răspândit decât credem noi și mulți mai mulți sfinți nu au intrat în sfinții noștri” Aventurierul Ulrich von Utten a disprețuit scepticismul ironic al lui Erasmus și dragostea lui neeroică pentru viața liniștită Și Luther, care a insistat că în sine „niciun om nu este capabil de gânduri bune sau rele căci totul în ea se întâmplă în virtutea necesităţii absolute a fost animat de credință, manifestat în celebra sa frază: „La ce folosește o persoană în ansamblu [adică într-o persoană înzestrată cu suflet și trup], dacă Dumnezeu cel care creează ca un sculptor, îl poate modela din lut sau îl poate sculpta în piatră? Istoria artei ca disciplină umanistă cincisprezece II Astfel, negând autoritatea, umanistul respectă tradiția Mai mult, el nu doar respectă tradiția, ci o tratează ca pe ceva existent cu adevărat și obiectiv, care ar trebui studiat și, dacă este necesar, restaurat în drepturi, „nos vetera instauramus, nova non prodimus” *, să repetăm încă o dată după Erasmus Evul Mediu a asimilat și dezvoltat mai degrabă moștenirea trecutului decât a studiat-o și restaurat-o Ei au copiat opere de artă antice și au folosit textele lui Aristotel și Ovidiu în același mod modul în care copiau și foloseau scrierile contemporanilor lor Evul Mediu nu a încercat să le interpreteze din punct de vedere arheologic, filologic sau „critic”, cu alte cuvinte, istoric La urma urmei, dacă existența umană în sine a fost concepută mai degrabă ca un mijloc decât ca un scop, atunci monumentele și dovezile activității umane ar putea fi și mai puțin considerate ca ceva de valoare independentă Prin urmare, în scolastica medievală nu există o diferență fundamentală între științele naturii și teme ceea ce numim științe umaniste, studia humaniora, în cuvintele lui Erasmus Activitățile din aceste domenii, în măsura în care au avut loc, s-au desfășurat în același cadru ceea ce se numește filozofie Totuși, din punct de vedere umanist, părea nu numai rezonabil, ci și inevitabil să se separe sfera naturii de sfera culturii în domeniul creației și să o definească pe prima în relația sa cu cea din urmă, adică la începem să percepem natura ca întreaga lume accesibilă simțurilor noastre, cu excepția monumentelor lăsate de om Într-adevăr, omul este singurul animal care lasă în urmă monumente ale vieții și activității sale, întrucât omul este singurul animal ale cărui produse ale activității „provoacă în minte” o idee diferită de existența lor materială Alte animale folosesc semne și inventează construcții, dar folosesc semne „fără a percepe o legătură semantică” și * Nu descoperim noul, ci ne amintim vechiul (poala) Introducere inventează structuri fără a percepe legătura constructivă A percepe o legătură semantică înseamnă a separa ideea pe care dorim să o exprimăm de mijloacele de exprimare a acesteia A percepe o legătură constructivă înseamnă a separa ideea funcțională de mijloacele care îndeplinesc această funcție Asa de câinele anunță apropierea unui străin prin lătrat, cu totul diferit de cel pe care îl publică atunci când cere o plimbare Cu toate acestea, ea nu va face un astfel de lătrat pentru a exprima ideea că un străin a venit în absența unui maestru Mai mult, animalul nu va încerca niciodată să prezinte ceva sub forma unei imagini, chiar dacă este capabil fizic de asta Cum fără îndoială că maimuțele sunt capabile de asta Castorii construiesc baraje Dar ei din câte putem spune, ei nu sunt capabili să-și izoleze cele mai complexe acțiuni într-un plan premeditat care ar putea fi întruchipat în planuri, și nu sub formă de bușteni și pietre Semnele și structurile lăsate de om sunt monumente pentru că și în măsura în care exprimă idei care sunt diferite de procesul de semnalizare sau de construire a structurilor, dar și încorporate în aceste procese în sine Aceste monumente astfel, ei au proprietatea de a se ridica deasupra curgerii timpului și tocmai în acest aspect îi studiază umanistul (umanistul) Practic, el este istoric Naturistul se ocupă și de monumentele umane, și anume de lucrările predecesorilor săi Cu toate acestea, el le tratează nu ca obiecte de studiu, ci ca pe ceva care îl ajută în munca sa de cercetare Cu alte cuvinte, el este interesat de monumente nu în măsura în care se ridică deasupra curgerii timpului, ci în măsura în care sunt absorbite de acesta Dacă un om de știință modern citește Newton sau Leonardo da Vinci în original, el nu face acest lucru ca om de știință, ci ca persoană interesată de istoria științei și, prin urmare, a civilizației umane în ansamblu Cu alte cuvinte, el se comportă ca un umanist, pentru care lucrările lui Newton și Leonardo da Vinci au un sens independent și o valoare durabilă Din punctul de vedere al unui umanist, monumentele umane nu îmbătrânesc Istoria artei ca disciplină umanistă Prin urmare, în timp ce omul de știință caută să transforme varietatea haotică a fenomenelor naturale în ceea ce poate fi numit cosmosul natural, umanistul (umanistul) caută să transforme varietatea haotică a monumentelor umane în ceea ce se poate numi cosmosul cultural În ciuda tuturor diferențelor de subiect și metode de cercetare, se pot observa analogii izbitoare între problemele metodologice cu care se confruntă naturistul, pe de o parte, și umanistul (umanistul), pe de altă parte Poate părea că în ambele cazuri procesul de investigare începe cu observarea Dar amândoi – atât observatorul fenomenelor naturale, cât și cercetătorul monumentelor – sunt limitați nu numai de nivelul viziunii lor și de materialul disponibil; concentrându-și atenția asupra anumitor obiecte, ei, conștient sau inconștient, se supun principiului selecției preliminare, pe care teoria îl dictează omului de știință naturală, iar conceptului istoric general umanist (umanist) Destul de posibil că „nu există nimic în gândire care să nu fi fost anterior în senzație”, dar nu este mai puțin probabil că există multe în simțire care nu pătrund niciodată în gândire Suntem influențați în principal de ceea ce permitem să ne influențeze și, așa cum naturistul alege involuntar ceea ce ar trebui să fie numit fenomene, umanistul alege involuntar ceea ce ar trebui să fie numit fapte istorice Prin urmare, științele umaniste și-au extins treptat cosmosul cultural și, într-o măsură sau alta, și-au schimbat punctul de aplicare al intereselor lor Chiar și unul care simpatizează instinctiv cu o definiție atât de simplă a științelor umaniste ca „latina și greacă” și consideră această definiție în esență acceptabilă, atâta timp cât folosim astfel de concepte și expresii ca spune „concept” și „expresie” — chiar și el trebuie să admită că definiția lui este oarecum îngustă Mai mult, în lumea științelor umaniste, domnește teoria culturală a relativității, care poate fi comparată cu teoria relativității din fizică și, întrucât cosmosul cultural este mult mai mic decât cel natural, relativitatea culturală optsprezece Introducere noet domnește exclusiv la scară pământească și a fost descoperit mult mai devreme Este destul de evident că orice concept istoric se bazează pe categoriile de spațiu și timp Monumente iar sensul lor preconizat trebuie să fie legat de un anumit loc și timp Cu toate acestea, în realitate se dovedește că avem două aspecte strâns legate Dacă dau poza la , acest fapt va fi lipsit de sens, dacă nu pot indica unde, în anul corespunzător acest tablou a fost pictat: dimpotrivă, dacă atribui un tablou școlii florentine, trebuie să clarific când a fost creat în cadrul acelei școli Cosmosul cultural, ca și cosmosul natural, este o structură spațiu-timp nu este exact același pentru Veneția și Florența, darămite Augsburg Rusia sau Constantinopol Două fenomene istorice sunt simultane sau pot fi corelate în timp doar în măsura în care ambele sunt legate de un singur „sistem de coordonate”, în lipsa căruia însăși conceptul de simultaneitate și-ar pierde sensul atât în istorie, cât și în fizică Dacă, printr-un anumit set de împrejurări, stabilim că o anumită figurină africană a fost realizată în , atunci ar fi complet lipsit de sens să pretindem că este „contemporană” cu plafonul Sixtin al lui Michelangelo În cele din urmă, din moment ce succesiunea în care materialul este organizat în cosmosul natural și cultural este similară, la fel și problemele metodologice Primul pas, după cum am menționat deja, este observarea fenomenelor naturale și examinarea monumentelor culturii umane Apoi monumentele sunt supuse „descifrării” și interpretării, la fel ca „mesajele naturii” primite de observator În fine, rezultatele trebuie clasificate și reunite într-un sistem coerent, cu ajutorul căruia „citim sensul” După cum putem vedea, însăși selecția materialului pentru observare și examinare este într-o oarecare măsură predeterminată fie de teorie, fie de un concept istoric general Acest lucru devine și mai evident în procesul în sine, deoarece fiecare pas către un sistem care determină sensul implică atât pași anteriori, cât și următori Istoria artei ca disciplină umanistă Observând fenomenele naturii, naturistul folosește instrumente care experimentează ele însele acțiunea legilor naturii, investigate cu ajutorul lor Când examinează un monument cultural, un umanist folosește documente care au apărut ele însele în cursul procesului studiat cu ajutorul lor Să presupunem că am găsit în arhivele unui orășel de pe Rin, din , un contract cu facturi, conform căruia artistul local „Johannes qui et Frost” („Johannes, aka Frost”) se obligă să picteze în biserica Sf Iacov în acest oraș, altarul, înfățișând scena Nașterii lui Hristos în partea centrală, iar pe aripile laterale - Sf Petru și Sf Paul; mai presupunem ca am gasit in aceeasi biserica Sf Altarul lui Iacov, potrivit cu cel descris în contract S-ar părea că avem în fața noastră cele mai bune și mai simple dovezi documentare pe care ni le putem imagina, mult mai bune și mai simple decât orice sursă „indirectă”, precum, de exemplu, o scrisoare, o descriere într-o anală, o biografie jurnal sau poezie Totuși, apar mai multe întrebări Documentul detectat poate fi un original, o copie sau un fals Dacă aceasta este o copie, atunci poate conține erori, dar chiar dacă este originalul, atunci unele informații din ea pot fi incorecte La rândul său, altarul poate fi exact cel menționat în contract, dar în egală măsură monumentul original ar fi putut fi distrus în timpul valului iconoclast din și înlocuit cu un altar înfățișând aceleași scene, dar realizat în jurul anului de un artist din Anvers Pentru a obține măcar o oarecare certitudine, va trebui să ne „verificăm” documentul cu alte documente apărute cam în același timp și în același loc, precum și altarul cu alte imagini pitorești realizate în ținuturile renanului în jurul anului Aici ne confruntăm cu două dificultăți În primul rând, „reconcilierea” este evident imposibilă atunci când nu se știe ce anume ar trebui împăcat; adică ar trebui să evidențiem unele trăsături sau criterii specifice precum de exemplu, scriere de mână sau termeni tehnici utilizate în contract sau, în cele din urmă, separate douăzeci Introducere nye caracteristici formale, iconografice ale altarului însuși Dar din moment ce nu putem analiza ceea ce nu înțelegem, examinarea noastră implică inevitabil decodare și interpretare În al doilea rând, autenticitatea materialului cu care comparăm cazul pe care îl luăm în considerare nu este deloc mai de încredere Luat separat, fiecare dintre monumentele datate și semnate nu este mai puțin îndoielnic decât altarul comandat lui Johannes Frost în (Este de la sine înțeles că semnătura de pe tablou este la fel de nesigură ca documentul asociat picturii ) Doar pe baza unui set mare de date putem decide dacă a fost „posibil” stilistic și iconografic, altarul nostru din orașele renane în jurul anului Dar clasificarea presupune în mod explicit ideea unui întreg căruia îi aparține orice grup de date, cu alte cuvinte, un concept istoric general pe care încercăm să îl construim din cazul nostru particular Din orice unghi am privi, începutul investigației noastre presupune întotdeauna rezultatul ei final; iar documentele care ar trebui să explice monumentele se dovedesc a fi nu mai puțin misterioase decât monumentele în sine Este probabil ca termenul tehnic folosit în contractul nostru să fie apategomerwn*, care poate fi explicat numai în legătură cu acest altar special; totuși că ceea ce spune un artist despre opera sa ar trebui întotdeauna interpretat în termenii operei în sine Este clar că suntem într-un cerc vicios Filosofii moderni o numesc „situația organică” Picioarele nu pot merge fără trunchi, la fel cum trunchiul nu se poate mișca fără ajutorul picioarelor, ci o persoană merge Și deși este adevărat că monumentele și documentele individuale pot fi studiate, interpretate și clasificate numai în lumina unui concept istoric general, nu este mai puțin adevărat că acest concept istoric general poate fi construit doar pe baza unor monumente și documente individuale; în mod similar, înțelegerea fenomenelor naturale și utilizarea instrumentelor științifice depind de general ♦ Lit : „o dată spus”; în filologia clasică, cuvânt sau formă care apare o singură dată în textele supraviețuitoare (sau în autorul însuși) Istoria artei ca disciplină umanistă teoria fizică și invers Cu toate acestea, aceasta nu este în niciun caz o situație de fund Fiecare descoperire de noi fapte istorice și fiecare nouă interpretare a celor deja cunoscute fie se va „încadra* în conceptul general predominant, întărindu-l și îmbogățindu-l, fie va implica schimbări minore și uneori fundamentale, dând astfel o nouă iluminare a tot ceea ce era cunoscut înainte În ambele cazuri, „sistemul care definește simțul* acționează ca un organism stabil, deși flexibil, care poate fi comparat cu o ființă vie și cu membrii ei individuali și este evident că ceea ce este adevărat în ceea ce privește legătura dintre monumente, documente și un concept istoric general în științe umaniste, este valabil și pentru relația dintre fenomene, instrumente și teorie din științele naturii III Am vorbit despre altarul din ca pe un „monument” și despre contract ca pe un „document”; cu alte cuvinte, am considerat altarul ca obiect de studiu, sau „material primar”, iar contractul ca instrument de studiu, sau „material secundar” Făcând acest lucru, am acționat ca istoric de artă Pentru un paleograf sau un istoric juridic, contractul ar acționa ca un „monument” sau „material primar”, iar imaginile pitorești ar putea fi folosite ambele ca documentare Dacă cercetătorul nu se concentrează exclusiv pe ceea ce se numește în mod obișnuit „evenimente” (într-un astfel de caz, el va considera toate dovezile disponibile drept „material secundar”, cu ajutorul căruia poate reconstrui evenimente), atunci ceea ce i se pare unuia ca fiind un „monument” va fi întotdeauna „document” pentru altul și invers În practică, suntem chiar nevoiți să smulgem „monumente” care aparțin de drept colegilor noștri Multe opere de artă au fost supuse interpretării filologice, istorice sau medicale; pe de altă parte, multe texte au fost și au putut fi interpretate doar de istoricii de artă Prin urmare, istoricul de artă este un umanist al cărui „material primar” este dovezile care s-au rezumat la Introducere noi sub formă de opere de artă Dar ce este o operă de artă? O operă de artă nu a fost întotdeauna creată pentru a se bucura de ea, sau folosind o expresie mai științifică pentru a deveni subiectul unei experiențe estetice Afirmația lui Poussin că *la jin de hart est ia delectation* a fost cu adevărat revoluționară , deoarece scriitorii dinaintea lui au insistat întotdeauna că, deși arta este plăcută, într-un anumit sens trebuie să fie și utilă Totuși, o operă de artă are întotdeauna o valoare estetică (care nu trebuie confundată cu valoarea estetică): indiferent ce fie că servește vreun scop practic, fie că este bun sau rău, necesită o percepție estetică Orice obiect, natural sau creat de om, poate fi perceput estetic Simplificand, putem spune ca asta se intampla de fiecare data atunci când doar privim ceva (sau ascultăm ceva) fără a-l raporta intelectual sau emoțional cu altceva Dacă o persoană privește un copac din punctul de vedere al unui tâmplar, își va imagina cum lemnul său poate fi folosit într-un fel sau altul; când se uită la același copac din punctul de vedere al unui ornitolog, își va imagina păsări care ar putea face cuiburi în ramurile lui Când un bărbat de la hipodrom urmărește calul pe care și-a pariat banii el va urma performanța ei cu o singură dorință ca ea să învingă Doar acela care se dă pe sine în întregime şi complet puterii contemplaţiei, va putea percepe estetic obiectul Când întâlnim un obiect natural, depinde în întregime de noi dacă vrem să-l percepem estetic Totuși, un obiect creat de om fie necesită, fie nu necesită o astfel de percepție de la noi, deoarece este înzestrat cu aceasta ceea ce scolasticii numeau „intenție” Dacă eu dupa cum se poate intampla, prefer sa percep estetic semaforul rosu, in loc sa apas frana, voi actiona contrar „intentiei” indicatorului rutier De obicei se numesc obiecte realizate de mâna omului și care nu necesită percepție estetică de la noi • „Scopul artei este plăcerea” (franceză) Istoria artei ca disciplină umanistă sunt „practice”, și pot fi împărțite în două tipuri: mijloace de comunicare și instrumente sau dispozitive Mijloacele de comunicare presupun transferul de concepte Uneltele sau dispozitivele presupun îndeplinirea unei funcții sau alteia, care, la rândul lor, se pot exprima în transmiterea de mesaje, ca, de exemplu, în cazul unei mașini de scris sau al semaforului deja menționat Majoritatea obiectelor care necesită percepție estetică, cu alte cuvinte opere de artă, aparțin și ele unuia dintre aceste două tipuri O poezie sau o pânză pe o temă istorică este, într-un anumit sens, un mijloc de comunicare; Panteonul sau candelabrul Catedralei din Milano sunt, într-un anumit sens, accesorii iar pietrele funerare ale lui Lorenzo și Giuliano de' Medici de Michelangelo aparțin într-un anumit sens ambelor tipuri în același timp Sunt însă nevoit să accept calificarea „într-un anumit sens”, pentru că diferența încă există: în cazul „doar un mijloc de comunicare” sau „doar un dispozitiv”, intenția este cel mai sigur axată pe ideea de ​\u b\u bmuncă, și anume transferul de valoare sau executarea acestei sau aceleia funcție În cazul unei opere de artă, interesul pentru idee este echilibrat sau chiar înlocuit de interesul pentru formă Totuși, elementul „formă” este prezent în orice obiect fără excepție, deoarece orice obiect constă dintr-o idee și o formă și nu putem determina cu acuratețe științifică în ce măsură în acest caz particular se pune accent pe elementul formal De aici rezultă că o persoană nu poate și nu ar trebui să determine în ce moment un mijloc de comunicare sau un dispozitiv devine o operă de artă Dacă într-o scrisoare către un prieten îi rog să ia masa cu mine, atunci scrisoarea mea este în primul rând un mesaj Dar cu cât accentuez mai mult scrisul de mână, cu atât mesajul meu devine mai aproape de munca unui caligraf și cu cât mă concentrez mai mult pe partea lingvistică (pot chiar să trimit o invitație sub forma unui sonet), cu atât scrisoarea mea este mai aproape de un opera literară sau poetică Aceasta înseamnă că linia dincolo de care un obiect practic se transformă într-o operă de artă depinde de „intenția” creatorului său Dar această „intenție” nu poate fi definită cu absolut Introducere precizie feroce Particularitatea „intenției” constă tocmai în faptul că în sine eludează definiția științifică În plus, „intențiile” oamenilor care produc anumite obiecte sunt condiționate de normele unui anumit timp și mediu Gustul antic a cerut ca corespondența privată, discursurile publice și scuturile de eroi să fie „artistice”, ceea ce ar putea duce la, ca să spunem așa, o falsă frumusețe, în timp ce gustul modern cere ca arhitectura și scrumierele să fie „funcționale”, ceea ce poate duce la, ca să spunem așa, eficiență falsă În cele din urmă, evaluarea noastră asupra acestor „intenții” este inevitabil influențată de propria noastră atitudine, care, la rândul ei, depinde atât de experiența noastră personală, cât și de condițiile istorice specifice Cu toții am asistat la modul în care lingurile și fetișurile triburilor africane au migrat de la muzeele etnografice la expozițiile de artă Un lucru, însă, este cert: cu cât accentul pe „idee” și „formă” este mai aproape de echilibru, cu atât mai elocvent lucrul își va declara „conținutul” În comparație cu intriga, conținutul, ca să folosim expresia lui Peirce, este ceea ce o operă trădează involuntar, dar nu expune niciodată Acesta este un singur punct de vedere al unei națiuni, epoci, clasă, accent al convingerilor religioase și filosofice, ghicit și exprimat inconștient de o singură persoană și condensat într-o singură lucrare Este evident că semnificația acestui gen de revelație involuntară va fi ascuns, în funcție de gradul în care unul dintre cele două elemente, idee sau formă, este subliniat sau ascuns în mod arbitrar Răsăritul de țesut este poate cea mai impresionantă expresie a ideii funcționale, iar pictura „abstractă” cea mai impresionantă manifestare a formei pure, dar ambele au puțin conținut IV Definind o operă de artă ca „un obiect creat de om care necesită percepție estetică”, ne confruntăm pentru prima dată cu o diferență fundamentală între științele naturii și științele umaniste Om de știință care se ocupă de fenomene Istoria artei ca disciplină umanistă natura, pot trece imediat și direct la analiza lor Umanistul care se ocupă de acțiunile și creațiile umane este inevitabil implicat într-un proces de gândire de natură sintetică și subiectivă; el trebuie să reproducă în mod speculativ aceste acte și creații În urma acestui proces, obiectele științelor umaniste dobândesc existență reală Căci este evident că o persoană care studiază istoria filosofiei sau sculpturii își dedică toată atenția cărților sau statuilor, nu pentru că există material, ci pentru că au sens Nu este mai puțin evident că acest sens nu poate fi înțeles decât prin reproducerea lui, și deci prin „realizarea”, în sensul literal al cuvântului, a gândurilor exprimate în cărți și concepte artistice întruchipate în statui Astfel, istoricul de artă își supune „materialul” unei analize arheologice raționale, uneori la fel de scrupulos de precisă, cuprinzătoare și complexă ca orice studiu fizic sau astronomic Dar el își adună „materialul” prin reconstrucție estetică intuitivă , inclusiv prin percepția și evaluarea „calității” acestuia, așa cum o face orice persoană „obișnuită” când privește o imagine sau ascultă o simfonie Cum, atunci, istoria artei poate fi transformată într-o disciplină științifică respectabilă atunci când obiectele sale sunt întruchipate ca rezultat al unor procese iraționale și subiective? La această întrebare, desigur, nu se poate răspunde prin referire la metode științifice care pot fi folosite sau sunt deja folosite în istoria artei Instalațiile pentru analiza chimică a materialelor, razele X, razele ultraviolete și infraroșii sunt extrem de utile în practică, dar nu au nimic de-a face cu principala problemă metodologică Afirmația că coloranții utilizați în miniaturi presupuse medievale au fost descoperiți abia în secolul al XIX-lea poate prezenta o anumită problemă pentru criticul de artă, dar în sine nu va fi o declarație istorică a artei Într-adevăr, pe baza analizei chimice și a istoriei chimiei, ea tratează miniatura nu ca pe o operă de artă, ci ca pe un obiect fizic și în egală măsură Introducere piciorul poate fi aplicabil unui testament falsificat Pe de altă parte, utilizarea razelor X, a fotografiei macro și așa mai departe nu este foarte diferită metodologic de utilizarea ochelarilor sau a lupei Aceste dispozitive îi oferă istoricului de artă posibilitatea de a vedea mai mult, dar ceea ce vede el trebuie interpretat „stilistic”, tocmai așa ceea ce vede cu ochiul liber Răspunsul corect constă în faptul că reconstrucția estetică intuitivă și cercetarea arheologică, împletite, formează ceea ce, în raport cu formă, am numit „situația organică” Este greșit să credem că istoricul de artă definește mai întâi obiectul printr-o sinteză animatoare, apoi trece la cercetarea arheologică, de parcă ar cumpăra mai întâi un bilet și apoi se urcă într-un tren În realitate, aceste două procese nu se succed unul după altul, ele se împletesc: nu numai că reconstrucția stă la baza cercetării arheologice, dar cercetarea arheologică, la rândul ei, stă la baza primei, se completează reciproc și se corectează reciproc Oricine întâlnește o operă de artă, recreând-o estetic sau explorând-o rațional, este afectat de trei componente: formă materializată, idee (în artele plastice, aceasta este o intriga) și conținut Teoria pseudoimpresionistă conform căreia „forma și culoarea ne vorbesc doar despre formă și culoare” este pur și simplu greșită Doar unitatea tuturor celor trei elemente de mai sus constituie o experiență estetică și fiecare dintre ele contribuie la ceea ce se numește plăcerea estetică derivată din artă Experimentați revitalizarea operelor de artă în acest fel depinde nu numai de sensibilitatea naturală și pregătirea vizuală, ci și de bagajul cultural Un privitor absolut „naiv” nu există în natură Spectatorul „naiv” al Evului Mediu a avut multe de învățat și câteva lucruri de uitat înainte de a putea aprecia sculptura și arhitectura antică, iar spectatorul „naiv” al perioadei postrenascentiste a trebuit să uite multe și să învețe câteva lucruri înainte putea aprecia medievalul, ca să nu mai vorbim despre arta primitivă Astfel, „pe Istoria artei ca disciplină umanistă Privitorul „inteligent” nu numai că se bucură de opera de artă, dar o evaluează și o interpretează inconștient; și nimeni nu are dreptul să-l condamne, chiar dacă o face fără să-i pese dacă evaluarea sau interpretarea lui este corectă sau greșită și fără să-și dea seama că bagajul său cultural poate influența percepția obiectului pe care îl contemplă Istoricul de artă se deosebește de spectatorul „naiv” prin aceea că abordează situația în mod conștient El știe că bagajul său cultural, oricare ar fi acesta, nu se va egala niciodată cu bagajul cultural al oamenilor care au trăit în alte țări și în alte vremuri Prin urmare, va încerca să restabilească verigile lipsă studiind, pe cât posibil, împrejurările în care au fost create obiectele studiului său El nu numai că va colecta și verifica toate informațiile faptice disponibile despre mediu, epocă, paternitate, scop etc , ci și va compara lucrarea studiată cu altele asemenea și va încerca să se familiarizeze cu texte care reflectă normele estetice ale unui ţară şi epocă date pentru a aborda opera de artă în modul cel mai „obiectiv” El va începe să citească cărți vechi de teologie sau mitologie pentru a-și identifica subiectul, va încerca în continuare să determine locația sa istorică și să separe contribuția personală a creatorului său de cea a predecesorilor și contemporanilor săi El va studia principiile formale care guvernează întruchiparea lumii vizibile și, în cazul arhitecturii, utilizarea așa-ziselor caracteristici structurale, iar prin toate acestea va recrea istoria „motivelor” El va explora interacțiunea dintre influența surselor literare și influența tradițiilor picturale complet autosuficiente pentru a urmări istoria formulelor sau „tipurilor” iconografice Și va depune toate eforturile pentru a se familiariza cu opiniile sociale, religioase și filozofice ale altor perioade și țări pentru a-și corecta propria percepție subiectivă asupra conținutului Dar, pe măsură ce face toate acestea, percepția sa estetică se va schimba, adaptându-se din ce în ce mai mult la „intenția” acestei lucrări Astfel, istoricul de artă, spre deosebire de „naiv” iubitor de artă, nu Introducere este considerată a fi ridicarea unei suprastructuri raționale pe o fundație irațională, dar își dezvoltă capacitatea recreativă, o coordonează cu rezultatele cercetărilor arheologice comparând în același timp rezultatele cercetărilor lor arheologice cu dovezile experienței lor recreative Leonardo da Vinci spunea: „Doi stâlpi slabi, care se sprijină unul pe altul, capătă putere” Jumătate din arc nu poate sta nici măcar singură, în timp ce întregul arc poartă o sarcină semnificativă În mod similar, cercetarea arheologică este oarbă și lipsită de sens fără sprijinul reconstrucției estetice, iar reconstrucția estetică este irațională și poate duce adesea la fundături fără sprijinul cercetării arheologice Dar, „sprijinindu-se reciproc”, ele pot servi drept bază a unui „sistem generator de sens”, și anume, un rezumat istoric După cum spuneam, nu putem condamna o persoană care „naiv” admiră și se bucură de artă, doar pentru că dă aprecieri și interpretări bazate doar pe propriile idei și nu-i pasă de nimic altceva Dar un savant în științe umaniste, un savant în umanism, va fi cu siguranță suspicios față de ceea ce s-ar putea numi „evaluare” Omul care îi învață pe oameni naivi să perceapă arta fără să-i obosească cu limbile străvechi, fără să-i plictisească cu metodologii istorice și documente vechi prăfuite, lipsește naivitatea de farmecul ei, fără a o scăpa de iluzii „Evaluarea” nu trebuie confundată cu „erudiția” și „teoria artei” Un erudit, cunoscător este un colecționar, un însoțitor de muzeu sau un expert care își limitează în mod deliberat contribuția la știință identificând operele de artă, determinând data, originea și autoritatea acestora și judecându-le în funcție de calitate și condiție Diferența dintre el și un istoric de artă nu este atât de mult în principiu cât de mult în accentul și amploarea domeniului de aplicare acoperit, poate fi comparat cu diferența dintre un diagnostician și un medic cercetător Cunoscătorul se concentrează în primul rând pe aspectul recreării procesului complex pe care am încercat să-l descriu și consideră crearea unui concept istoric ca ceva secundar; istoricul de artă – într-un sens mai restrâns, academic – tinde să sublinieze Istoria artei ca disciplină umanistă esti pe invers Dar un diagnostic pe scurt de „cancer” implică și tot ce ne poate spune cercetătorul despre această boală și, prin urmare, trebuie confirmat prin analize științifice ulterioare; în mod similar, scurta diagnoză „Rembrandt, circa ”, dacă este corect, implică tot ce ne poate spune un istoric de artă despre meritele formale ale picturii, despre interpretarea subiectului, despre modul în care acesta reflectă situația culturală a Irlandei secolului al XVII-lea , și despre modul în care această imagine reflectă personalitatea lui Rembrandt însuși; iar acest diagnostic corespunde şi demersului critic al istoricului de artă Astfel, un cunoscător este, parcă, un critic de artă laconic, iar un critic de artă este un cunoscător-orator elocvent De fapt, cei mai buni reprezentanți ai ambilor au adus o contribuție uriașă la ceea ce fiecare dintre ei nu a considerat deloc propriul său domeniu Pe de altă parte, teoria artei, spre deosebire de filosofia artei, sau estetica, este pentru istoria artei ceea ce poetica și retorica sunt pentru istoria literaturii Deoarece obiectele istoriei artei prind viață într-un proces de sinteză estetică recreativă, este o mare dificultate pentru istoricul de artă să caracterizeze ceea ce s-ar putea numi structura stilistică a lucrărilor pe care le studiază Deoarece el trebuie să descrie aceste lucrări nu ca corpuri fizice sau substitute ale corpurilor fizice, ci ca obiecte ale experienței interioare, ar fi inutil, dacă nu imposibil, să exprime formele, culorile sau trăsăturile structurilor în termeni de formule geometrice, valuri, sau ecuații statice, sau pentru a descrie posturi figuri umane prin analiză anatomică Pe de altă parte, întrucât experiența interioară a istoricului de artă nu este liberă și subiectivă, ci dată și limitată de activitatea intenționată a artistului, el nu se poate limita la a descrie impresiile sale despre o operă de artă, așa cum își descrie un poet impresii ale unui peisaj sau cântarea unei privighetoare Într-un fel, operele de artă nu pot fi caracterizate decât printr-o terminologie la fel de reconstructivă ca și experiența interioară a istoricului de artă; ar trebui să descrie stilistic treizeci Introducere caracteristici nu ca ceva ce poate fi măsurat sau determinat cu ajutorul altor date, nu ca un stimul pentru reacții subiective, ci ca ceva în care „intențiile” artistice se manifestă clar „Intențiile” nu pot fi formulate decât în termeni alternativi: ar trebui să ne imaginăm o situație în care artistul ar avea mai multe oportunități de a-și face munca, cu alte cuvinte, o situație în care s-ar confrunta cu problema alegerii între mai multe opțiuni Rezultă că termenii folosiți de istoricul de artă interpretează trăsăturile stilistice ale unei opere ca o soluție specifică la „probleme artistice” generale, generice Aceasta este poziţia nu numai a terminologiei noastre moderne, ci şi a unor expresii precum riltevo, sfumato etc , pe care le găsim în tratatele secolului al XVI-lea Când vorbim despre figurile umane din pictura renascentist italiană ca fiind „plastic” și figurile din picturile chineze sunt descrise ca „având volum, dar fără masă”, atunci abordăm aceste figuri ca fiind două soluții diferite la o problemă care ar putea fi formulată ca opoziția „unităților volumetrice (corpuri umane) – întindere nemărginită (spațiu)” Când facem o distincție între linie ca „contur” și, ca să folosim expresia lui Balzac, linie ca „mijloc prin care o persoană distinge jocul de lumină asupra obiectelor”, ne confruntăm cu aceeași problemă, dar punem un accent deosebit pe celălalt aspect al său, pe opoziţia „linii de pete de culoare” Reflectând, vom constata că există un număr destul de limitat de astfel de probleme de bază, de bază, corelate și împletite între ele, probleme care, la rândul lor, dau naștere unui număr nenumărat de probleme secundare și terțiare, iar pe de altă parte , poate fi redus la o antiteză principală: diferențiere-continuitate Să formuleze și să sistematizeze „probleme artistice” – care, desigur, nu se limitează la sfera valorilor pur formale, ci includ „structura stilistică” a intrigii și a conținutului – și, în acest fel, să construiască un sistem de „Kunstwissenschaftliche” Grundbegriffe" * este * Concepte de bază ale istoriei artei (germană) Istoria artei ca disciplină umanistă scopul teoriei, nu istoria artei Dar aici, pentru a treia oară, ne confruntăm cu așa-numita „situație organică” Istoricul de artă, așa cum am văzut deja, nu poate descrie obiectele experienței sale recreative fără a reconstrui intențiile artistice în termeni determinati de un concept teoretic general Procedând astfel, el va contribui, în mod conștient sau fără să vrea, la dezvoltarea unei teorii a artei, care, fără clarificări și completări istorice adecvate, va rămâne o schemă seacă de universale abstracte Pe de altă parte, teoreticianul artei, dacă abordează subiectul studiului său din punctul de vedere al criticii lui Kant, al epistemologiei neoscolastice sau al psihologiei Geshtalt, nu va putea construi un sistem de concepte generice fără a recurge la opere de artă care au venit in viata in anumite perioade istorice conditii; totuși, făcând acest lucru, el va contribui, în mod conștient sau fără să vrea, la dezvoltarea istoriei artei, care, fără o orientare teoretică adecvată, va rămâne o acumulare de particularități vag formulate Dacă am compara cunoscătorul cu istoricul de artă laconic, iar istoricul de artă cu cunoscătorul elocvent, atunci relația dintre istoric și teoreticianul artei poate fi asemănată cu relația dintre doi vecini care au dreptul de a vâna pe același teritoriu, dar unul dintre ei are la dispoziție doar o armă, iar celălalt - cartușe Și ar fi bine ca ambele părți să țină seama de sfaturile bune și să stabilească parteneriate Căci s-a spus pe bună dreptate că atunci când disciplina empirică ține teoria în afara casei, ea se strecoară prin coș ca o fantomă și începe să rearanjeze mobilierul în felul său Dar nu este mai puțin adevărat că, dacă istoria nu este lăsată să treacă prin ușa oferită de teorie, care se ocupă de aceleași fenomene, ea este prima care intră, ca un stol de șoareci, în casă și subminează fundația V Nu poate exista nicio îndoială că istoria artei merită să fie considerată pe bună dreptate o disciplină umaniste Dar la ce folos științele umaniste Introducere ca atare? Desigur, ele nu au nicio semnificație practică și sunt în principal legate de trecut De ce, se poate întreba, ar trebui să fim angajați într-un lucru atât de extrem de nepractic și să fim interesați de trecut? La prima întrebare se poate răspunde astfel: pentru că ne interesează realitatea Atât știința umană, cât și oamenii de știință natural, precum și matematicienii și filozofii, au o viziune destul de nepractică a ceea ce anticii numeau viața contemplativă (vita contemplativa) spre deosebire de viața activă (vita activa) Dar este viața contemplativă mai puțin reală sau, mai exact, contribuția ei la ceea ce numim realitate este mai puțin importantă decât contribuția așa-numitei vieți active? Omul care acceptă o bancnotă de un dolar în schimbul a douăzeci și cinci de mere comite un act de credință, supunându-se unei doctrine teoretice, la fel ca omul medieval care și-a cumpărat o absolvire Un bărbat care a fost lovit de o mașină a devenit o victimă a matematicii, fizicii și chimiei Căci cel care duce o viață contemplativă nu poate decât să influențeze viața activă, așa cum nu poate împiedica viața activă să-și influențeze gândurile Teoriile filozofice și psihologice, doctrinele istorice, precum și toate tipurile de activități contemplative și descoperiri s-au schimbat și continuă să schimbe viața a milioane de oameni Chiar și cel care este pur și simplu angajat în transferul cunoștințelor, de asemenea, în felul său modest, participă la procesul de creare a realității, despre care dușmanii umanismului sunt poate mai conștienți decât prietenii săi Este imposibil să ne imaginăm lumea noastră doar în acțiune Numai în Dumnezeu, așa cum spun scolasticii, „Gândirea coincide cu Acțiunea” Realitatea noastră nu poate fi înțeleasă decât ca întrepătrunderea ambelor Să fie așa, dar totuși - de ce suntem atât de interesați de trecut? Răspunsul este același: pentru că ne interesează viața reală Nu există nimic mai real decât prezentul Cu doar o oră în urmă, acest articol era o chestiune de viitor În patru minute, se va muta în trecut Când am spus că un bărbat care a fost lovit de o mașină a fost o victimă a matematicii, fizicii și chimiei, la fel de bine aș putea spune că a căzut o victimă a lui Euclid, Arhimede și Lavoisier Istoria artei ca disciplină umanistă Pentru a înțelege realitatea, trebuie să ne detașăm de prezent Filosofii și matematicienii rezolvă această problemă construind sistemele lor într-un mediu care, prin definiție, nu este afectat de timp Științele naturii și științele umaniste realizează acest lucru prin construirea acelor structuri spațio-temporale pe care le-am numit „cosmos natural” și „cosmos al culturii” Și aici ajungem la ceea ce este poate cea mai fundamentală diferență dintre științele umaniste și științele naturii Științele naturii sunt angajate în observarea proceselor care au loc în natură și supuse trecerii timpului, căutând să înțeleagă legile atemporale în conformitate cu care se desfășoară aceste fenomene Observarea fizică este posibilă numai acolo unde ceva „se întâmplă”, cu alte cuvinte, acolo unde – de la sine sau sub influența unui experiment – are loc un fel de schimbare Și în cele din urmă aceste schimbări își găsesc expresie simbolică sub formă de formule matematice În schimb, științele umane nu sunt însărcinate într-un fel sau altul să oprească ceva ce scapă, ele caută să reînvie ceea ce altfel ar rămâne mort Ei nu se ocupă de fenomenele temporale, forțând timpul să se oprească, ci pătrund în acele colțuri și crăpături în care timpul s-a oprit de la sine și încearcă să-l pună în mișcare Observând monumentele înghețate, imobile, despre care am spus că „se ridică deasupra curgerii timpului”, științele umaniste caută să pătrundă în procesele în care aceste monumente au apărut și au devenit ceea ce sunt Prin înzestrarea monumentelor statice cu dinamica vieții, în loc să transforme evenimentele trecătoare în legi statice, științele umaniste nu intră în conflict cu științele naturii, ci le completează De fapt, aceste discipline se presupun și au nevoie una de cealaltă Știința, înțeleasă în sensul său inițial - ca o înțelegere profundă și independentă a cunoașterii, și nu ca ceva dependent și subordonat scopurilor „practice”, iar științele umaniste sunt surori, conduse de o dorință comună, care a fost numită pe bună dreptate dorința pentru descoperirea (sau, într-un sens mai larg, perspectivă istorică, o nouă descoperire) a lumii și a omului Și pentru că ei E Panofsky Introducere născuți împreună și renașteți împreună, atunci ei sunt sortiți să moară și să învie împreună, dacă soarta decide așa Dacă civilizația antropocratică a Renașterii se încheie (și există toate motivele să ne temem de acest lucru) cu „Reversul Medieval” – „Satanocrația” spre deosebire de teocrația medievală – atunci nu numai științele umaniste, ci și științele naturii în forma lor actuală vor dispar, iar lumea va fi condusă exclusiv de dictatele forțelor inumane Dar nici măcar acesta nu va fi sfârșitul umanismului Prometeu poate fi legat de o stâncă, chinuit, dar flacăra torței sale nu poate fi stinsă În latină există o diferență subtilă între cuvintele scientia și eruditio, exact aceeași ca și între cuvintele englezești knowledge (cunoaștere) și leaming (cunoaștere) Scientia și cunoașterea, care denotă o posesie mentală mai degrabă decât un proces mental, pot fi identificate cu științele naturii; erudiția și cunoașterea, denotă un proces mai degrabă decât posesie, cu științe umaniste Scopul ideal al științelor naturii ar fi, așadar, ceva ca posesia perfectă, îndemânarea; scopul științelor umaniste ar fi ceva ca înțelepciunea Marsilio Ficino i-a scris fiului său Poggio Bracciolini: „Istoria este necesară nu numai pentru a face viața mai acceptabilă, ci și pentru a-i da sens moral Tot ce este muritor în istorie dobândește nemurirea; tot ce a dispărut își găsește din nou locul; lucrurile vechi capătă o a doua tinerețe, iar tinerii devin curând la fel de maturi ca bătrânii Dacă un bătrân de șaptezeci de ani devine un om înțelept prin experiența sa de viață, cu cât va fi mai înțelept acela a cărui viață se întinde pe o mie sau trei mii de ani! Căci se poate spune cu adevărat că omul a trăit atâtea milenii câte cuprinde cunoștințele sale despre istorie Note E A S WasiarLski Immanuel Kant in seinen letzten Lebensjahren (Ueber Immanuel Kant, , Bd II) Retipărit în: Immanuel Kant, Sein Leben în Darstellung von Zeitgenossen Deutsche Bibliothek Berlin, S Citate din Luther și Erasmus sunt preluate din excelenta monografie a lui R Pfeiffer (R Pfeijfer Humanitas Erasmiana Studien der Istoria artei ca disciplină umanistă Hlbllothck Warburg, XXII, ) Acest fvkt este important că Erasmus și Luther au respins astrologia fatalistă din motive complet diferite: Erasmus a refuzat să creadă că destinul uman este predeterminat de mișcarea neschimbătoare a corpurilor umane, deoarece o astfel de credință l-ar conduce să nege libertatea voinței și a răspunderii umane; Luther respinge petrologia, pentru că a dus la limitarea omnipotenței lui Nojin Prin urmare, Luther credea în teratologie, adică în apariția vițeilor juvenili etc , care, prin voia lui Dumnezeu, au apărut în lume la intervale de timp inegale ;i Unii istorici par a fi incapabili să înțeleagă ideea de continuitate și diferență în același timp Fara indoiala că umanismul, ca toată mișcarea Renașterii, nu a luat naștere ca Atena din capul lui Zeus Dar faptul că Lupus Ferriers a făcut corecturi la textele antice, că Childebert Lavardin avea o slăbiciune sinceră pentru ruinele romane, că savanții francezi din secolul al XII-lea au reînviat filosofia și mitologia antică și că Marbaud din Rennes a scris un poem rafinat despre moșia lor rurală, nu înseamnă că părerile lor erau exact aceleași precum Petrarh, ca să nu mai vorbim de Ficino sau Erasmus Niciunul dintre oamenii Evului Mediu nu a fost capabil să-și imagineze civilizația antică ca pe un fenomen complet și independent, separat de lumea contemporană; din câte știu eu, nu există un sinonim în limba latină medievală pentru conceptul umanist „antiquitas* sau • sacrosancta vetustas** Așa cum Evul Mediu a fost incapabil să dezvolte un sistem de perspectivă bazat pe conștientizarea unei distanțe fixe între ochi și obiect, tot așa a fost incapabil să înțeleagă ideea de discipline istorice bazate pe conștientizarea unei distanțe fixe de prezentul și trecutul străvechi Vezi E Panofsky și F Saxl Mitologia clasică în arta medievală // Studii ale Muzeului Metropolitan IV, P și urm , precum și un articol interesant recent publicat: WS Heckscher Relicve ale antichității păgâne în decoruri medievale // Jurnalul Institutului Warburg, I, P și urm Cm : J Maritaln Semn și simbol // Journal of the Warburg iHNHtute I P urm Vezi: E Vânt Das Experiment und die Metaphysik Tubinga, ; E Vânt Câteva puncte de contact între istorie și natură Vezi: E Panofsky (ber die Reihenfolge der vier Meister von Reims (Appcndix) // Jahrbuch fur Kunstwissenschaft II S și urm Am împrumutat acest termen de la prof T M Green ♦ „Antichitate* sau „antichitate sacră* (lat ) Introducere Ah, Blunt Notele lui Poussin despre pictură Jurnalul Institutului Warburg, I, P Ha c autorul susține că formula lui Poussin „la Jin de Vart est la delectation” a fost mai mult sau mai puțin „medieval” întrucât „teoria delectatio* ca semn prin care se recunoaște frumusețea a fost cheia întregii estetici a Sfântului Bonaventura, și este probabil că Poussin și-a tras definiția din scrierile unui popularizator Cu toate acestea, chiar dacă utilizarea frazei lui Poussin a fost influențată de o sursă medievală, există o diferență uriașă între afirmația că delectatio este calitatea distinctivă a tot ceea ce este frumos, fie el făcut de om sau natural, și afirmația că delectatio este scopul („Jin”) al întregii arte Vezi: M Geiger Beitrăge zur Phânomenologie des aesthetischen Genusses // Jahrbuch fur Philosophie I Partea S urm ; E Vânt Aesthetischen und kunstwissenschaftlicher Gegenstand Insulta phil Hamburg, (publicat parțial în: E Wind Zur Systematic der kunstlerische Probleme // Zeitschrlft fur Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft XVIII S și urm ) Strict vorbind, „funcționalismul” înseamnă nu atât apariția unui nou principiu estetic, cât îngustarea și limitarea conștientă a sferei estetice Dacă preferăm casca modernă de oțel față de scutul lui Ahile, sau simțim că „intenția” discursului public ar trebui să fie mai clar concentrată pe subiect, mai degrabă decât pe forma în care este pronunțată („mai eficient, mai lipsit de artă”, de folosit expresia Reginei Gertrude) , atunci cerem doar ca armele și discursurile publice să înceteze să fie tratate ca opere de artă și să fie percepute nu estetic, ci practic, ca obiecte tehnice Cu toate acestea, am ajuns să percepem „funcționalismul” nu ca o limitare, ci ca un postulat Pentru cultura antica si renascentista cu credinta lor in asta că ceva pur util nu poate fi „frumos” („pop rio essere bellezza e utilita”, după cum spune Leonardo da Vinci; vezi J P Richter, The Literary Works of Leonardo da Vinci London, , nr ), există o tendință să extindă percepția estetică la astfel de obiecte care sunt „prin natură” practice; am extins percepția tehnică asupra obiectelor care sunt „prin natură” artistice Și aceasta poate fi văzută ca o încălcare a anumitor drepturi, iar în cazul „raționalizării” arta s-a răzbunat Inițial, „raționalizat” a fost un principiu complet funcțional bazat pe rezultatele cercetărilor științifice privind rezistența aerului Sfera legală de aplicare a acesteia a fost astfel redusă la vehiculele cu mișcare rapidă și structurile supuse * Plăcere (labă) Ih art thorium ca disciplină umanistă și і'рі pyushchimsya presiunea vântului excepțional de intensă Dar іyk іоlyso іyk іоlyso ca concept special tehnic a devenit tractо-ікі ca principiu estetic general care exprimă idealul de „eff-fn і tpіost” al secolului al XX-lea („mai multă rapiditate în cape ts b”) de îndată ce a început să fie folosit în proiectarea scaunelor și nc psroy, societatea a simțit nevoia să vină! „Raționalizarea” științifică a fost „împodobită* și, în cele din urmă, locuibilitatea sa mutat pe drept în domeniul formelor pur nefuncționale Drept urmare, inginerii sunt acum mai puțin probabil să ofere caselor și mobilierului nostru un irie i gr funcțional decât proiectanții privează vagoanele și trenurile de funcționalitatea lor II () dpako vorbind de „recreere*, este important de subliniat prefixul „ін Operele de artă sunt în egală măsură pro-іі și *іг și a mi „intenție” artistică și obiecte naturale, care pot fi ușor izolate de mediul lor și care yurі іg іi fch/vі iodіііgrzhgy la procesul de îmbătrânire fizică Urmat de mi no, și , „( ig gi’igi ceva experiență din muncă in nu” si і on noi ogushgg și cântăm două acte complet diferite, care in orice caz contopiți psihologic într-o singură Erlebnis (experiență), construim un obiect estetic, recreând pro-i nіgdgіshg al artei în conformitate cu „intenția” creatorului ei și, în același timp, creând liber o serie de valori estetice, cu- noі nіvіmіх (* іеmi cu care înzestrăm copacul sau apusul Când cedăm în fața farmecului vechii catedrale, care au suferit de ploaie și vânt, nu putem renunța la propria mikosie a contururilor lor, de la patina care le acoperă, care au, de asemenea, valoare estetică pentru noi, dar acest valoros și , care include plăcerea senzuală din jocul de lumini și culoare, bucuria sentimentală din „timpul vechi” și „cu adevărat g și yo * nu au nimic de-a face cu obiectivul, artistic valoare pe care creatorul a pus-o sculpturilor sale Din punct de vedere Până la sfârșitul perioadei gotice, procesul de îmbătrânire a fost nu numai nedorit, ci și cu siguranță dăunător: au îmbătrânit pentru a-și proteja statuile cu un strat de vopsea, care , dacă s-a păstrat în forma sa originală dată de prospețime, ne-ar otrăvi în mare măsură impresia estetică generală Ca persoană fizică, istoricul de artă are tot dreptul să nu distrugă integritatea psihologică a lui Alters-und-Echtheits-Erlebnis și Kunst-Erlebnis* Dar, ca profesionist, el este obligat să distingă cât mai clar posibil între valorile intenționate investite în statut de către artist și valorile artistice accidentale dobândite de piatra veche sub influența fenomenelor naturale Iar distincția nu este adesea atât de simplă pe cât ar părea * „Experimenting Antichity and Authenticity” și „Experiencing Art and Pas” (germană) Introducere Pentru termenii tehnici utilizați în aceste paragrafe, a se vedea: E Panofsky, „Studii în iconologie”, prezent ed Același lucru, desigur, este valabil și pentru istoria literaturii, precum și pentru alte forme de expresie artistică Potrivit lui Dionysius of Thrace (Ars Grammatica Ed P Uhlig XXX P și urm Cit nr : G Murray Religio Grammatici The Religion of a Man of Letters Boston și New York, P ) Grazzatikts sau istoria literaturii, așa cum am spune astăzi, este ecleiria, adică cunoașterea, bazată pe experiență, a celor spuse de poeți și prozatori Dionisie o împarte în șase părți, fiecare dintre ele putând fi găsită paralela ei în istoria artei: ) аѵауѵсook; ёѵtrftid kata yaroosobіаѵ (lectura abil cu voce tare, conform regulilor prozodiei): de fapt, aceasta este o recreare estetică sintetică a impresiei unei opere de artă, în acest caz, literatură: este comparabilă cu „realizarea” vizuală în alte forme de artă ) E^tsutsoi; kata toi / i ll >i Sloan oііііraidііаgt demiterea profesorilor și a predat ilіglіgl și Song іenoy Rusia, argumentând că „Profesorul științific-filozofic poate fi și adevărul, prezentat ca o forţă mai puţin ostilă şi reacţionară decât un soldat al unei armate inamice, detaşat în graniţele statului În continuare, devine clar că prin „avocarea” el înseamnă o simplă expunere a ceea ce el pretinde a fi filozofie „preștiințifică”, după cum spune Sloan mai departe: au fost n c qual rimase tra fîoretti e foglie Dolenti “Europa” clascheduna piagne "Europa", sona il lito, "Europa, riedi" - E'l tor nota, e taior gli bacia i piedi Vezi mai jos, capitolul VI, nota ISTORIA TEORIEI PROPORȚIUNILOR UMANE CA O REFLECTIE A ISTORIEI STILURILOR Cercetările privind problema proporțiilor sunt de obicei întâmpinate cu scepticism sau, în cel mai bun caz, cu puțin interes Ambele nu sunt surprinzătoare Neîncrederea se bazează pe faptul că cercetătorii proporțiilor cedează prea des tentației de a vedea în obiecte ce cred ei înșiși despre ele; indiferența poate fi explicată prin punctul de vedere modern asupra operei de artă ca ceva pur irațional și subiectiv Pentru privitorul modern, care este încă influențat de această abordare romantică a artei, este pur și simplu neinteresant, dacă nu deprimant de plictisitor, când un istoric îi spune ce sistem rațional de proporții sau chiar o anumită schemă geometrică stă la baza cutare sau cutare imagine Cu toate acestea, munca unui istoric de artă (cu condiția să se limiteze la informații sigure și să preferă să lucreze cu materiale slabe decât cu materiale dubioase), studiind istoria canoanelor proporțiilor, poate fi răsplătită de o sută de ori Este important să știm nu numai dacă artiștii din această sau din aceea perioadă au aderat la un anumit sistem de proporții, ci și ce semnificație reală au dat acestui concept Pentru că ar fi o greșeală să credem că teoria proporțiilor ca atare este eternă și neschimbătoare Există o diferență fundamentală între metoda egiptenilor antici și metoda lui Polikleitos, între modul în care lucra Leonardo și modul în care lucrau artiștii în Evul Mediu - o diferență atât de semnificativă și, cel mai important, de o asemenea natură încât reflectă diferențe principale între arta Egiptului antic și antichitatea clasică, între arta lui Leonardo și arta Evului Mediu Dacă, având în vedere diferitele sisteme de proporții cunoscute nouă, încercăm să înțelegem nu atât exteriorul lor, Istoria teoriei proporțiilor umane În ceea ce privește latura interioară, dacă ne concentrăm nu atât pe soluțiile atinse, cât pe formularea problemelor, atunci aceste sisteme vor apărea în fața noastră ca expresia unei singure „intenții artistice” (Kunstivollen) întruchipată în clădiri, sculpturi și pânze ale unei perioade date sau ale unui artist dat Istoria teoriei proporției reflectă istoria stilului; mai mult decât atât, întrucât ne putem înțelege în mod inconfundabil vorbind limbajul formulelor matematice, această reflecție poate depăși originalul în claritatea ei Și se poate argumenta că teoria proporțiilor exprimă conceptul adesea obscur și confuz al lui Kiuistwollen mai clar și concret decât arta însăși eu Dacă începem cu o definiție, atunci prin teoria proporțiilor înțelegem un sistem de stabilire a relațiilor matematice între dimensiunile diferitelor membre ale corpului ființelor vii, în primul rând oameni, în măsura în care aceste creaturi sunt gândite ca subiecte ale unei imagini artistice Deja din această definiție este clar pe ce moduri diferite poate merge studiul proporțiilor Relațiile matematice pot fi exprimate atât prin împărțirea întregului în părți, cât și prin înmulțirea unităților individuale; încercările de a găsi aceste relații pot fi dictate atât de dorința de a crea ceva frumos, cât și de interesul pentru „normă”, și, în sfârșit, de nevoia de a stabili o bază comună; dar cel mai important este că putem examina proporțiile atât în raport cu obiectul imaginii, cât și în raport cu imaginea obiectului Există o diferență uriașă între a întreba: „Care este raportul normal dintre lungimea umerilor și lungimea corpului pentru persoana care stă în fața mea?” - și întrebarea: „Cum ar trebui să măsoare lungimea a ceea ce corespunde umărului, în raport cu lungimea a ceea ce corespunde corpului înfățișat pe pânza mea sau într-o bucată de marmură?” Prima întrebare se referă la proporții „obiective”, iar răspunsul la aceasta precede activitatea artistică A doua întrebare este problema proporțiilor „tehnice”, iar răspunsul la aceasta este dat direct în procesul de creație artistică; putem furniza şi ca o reflectare a istoriei stilurilor să o rezolve numai acolo unde teoria proporţiilor coincide cu (sau chiar este subordonată) teoriei construcţiei Astfel, au existat trei posibilități esențial diferite pentru dezvoltarea „teoriei mărimii umane” Această teorie s-ar putea stabili ca obiectiv stabilirea proporțiilor „obiective”, fără să-i pese de relația lor cu cele „tehnice”: fie stabilirea proporțiilor „tehnice”, fie să nu-i pese de relația lor cu cele „obiective”: fie, în cele din urmă, s-ar putea abține de la alegerea , și anume, de a prefera varianta când proporțiile „tehnice” coincid cu „obiectivul” Ultima dintre posibilitățile menționate a fost realizată în forma sa pură o singură dată - în arta egipteană Există trei motive care împiedică coincidența dimensiunilor „tehnice” și „obiective”, iar arta egipteană – cu excepția cazului în care condițiile speciale au creat excepții aparente – le-a anulat sau, mai bine, le-a ignorat complet pe toate Primul este că fiecare mișcare schimbă dimensiunea membrului în mișcare, precum și alte părți ale corpului: a doua este că artistul în condiții normale vede obiectul în perspectivă; a treia este că privitorul potențial vede și lucrarea finită într-un anumit perspectivă, care, dacă este distorsionată semnificativ (ca în cazul unei sculpturi situate deasupra nivelului ochilor), trebuie compensată printr-o îndepărtare conștientă de proporții corecte obiectiv Arta egipteană nu a recunoscut niciuna dintre aceste trei cauze „Îmbunătățirile optice” care corectează impresia vizuală (tempera turcie t, de care, potrivit lui Vitruvius, depinde impresia „euritmică” (armonică) a unei opere) au fost refuzate în principiu Mișcările figurilor nu sunt organice, ci mecaniciste, cu alte cuvinte, ele constau în modificări pur locale ale poziției unuia sau altui membru al corpului, modificări care nu afectează nici forma, nici dimensiunea restului corpului corp Și chiar și perspectiva (precum și modelarea, care cu ajutorul clarobscurului poate realiza același lucru care poate fi realizat cu ajutorul unui desen) a fost respinsă în mod deliberat Atât pictura, cât și relieful - și din acest motiv nu a existat o diferență stilistică semnificativă între ele în arta egipteană Istoria teoriei proporțiilor umane diferențe - au negat acea prelungire evidentă a planului în profunzime, pe care o cere naturalismul optic (skiagrqjid); sculptura, pe de altă parte, s-a abținut de la aplatizarea evidentă a volumelor tridimensionale, așa cum este cerut de principiul Reliejhaftigkeit al lui Hildebrand Astfel, în sculptură, ca și în pictură și în relief, obiectul a fost înfățișat în așa fel încât, strict vorbind, în loc de aspectus („vedere”) ca atare, conținea, mai degrabă, un plan geometric Toate părțile figurii umane apar în fața noastră fie în întregime în proiecție frontală, fie strict în profil Acest lucru se aplică atât sculpturii tridimensionale, cât și artelor plane, singura diferență fiind că sculptura tridimensională, care folosea blocuri poliedrice, dădea privitorului întregul set de proiecții, dar fiecare separat, în timp ce artele plane nu le dădeau complet, ci combinate într-o singură imagine: pieptul și brațele au fost înfățișate în proiecție frontală, iar capul și celelalte membre în profil În lucrările sculpturale finalizate, în care tuturor formelor li se dă volum, această geometricitate, care amintește de un desen de arhitectură, nu este la fel de evidentă ca în pictură și reliefuri, dar judecând după numeroasele fragmente neterminate, vedem că și în sculptură forma finală a fost întotdeauna a fost determinată de desenul geometric de bază, care a fost aplicat anterior pe suprafața blocurilor În mod evident, artistul a aplicat patru desene diferite pe suprafețele verticale ale plăcii (uneori completându-le cu o cincime, și anume o proiecție orizontală pe suprafața superioară, orizontală) ; apoi a tăiat partea în exces a masei de piatră în așa fel încât figura să fie formată din planuri care se intersectează în unghi drept și conectate prin file și în cele din urmă, a îndepărtat marginile ascuțite rezultate (fig ) Pe lângă lucrările neterminate, cunoaștem desenul de lucru al sculptorului, un papirus, anterior la Muzeul din Berlin, care ne oferă o idee și mai mare despre metoda de lucru a sculptorului, care amintește de metodele unui zidar la construirea unei case: ca și cum ar construi o casă, sculptorul desenează un sfinx în proiecție frontală, orizontală și laterală (din aceasta din urmă s-a păstrat doar o mică parte), astfel încât astăzi exact aceeași sculptură poate fi construită după acest desen (fig ) ca o reflectare a istoriei stilurilor Cu o astfel de abordare, teoria egipteană a proporțiilor ar putea foarte bine să eludeze întrebarea spre ce se străduiește, de fapt - să stabilească măsurători „obiective” sau „tehnice”, la antropometrie sau la teoria construcțiilor; în acelaşi timp ea era amândoi Până la urmă, a determina proporțiile „obiective” ale unui obiect, adică a-i reduce cele trei dimensiuni la anumite valori, înseamnă doar a-i stabili dimensiunile în proiecții frontale, laterale și orizontale Și întrucât imaginile egiptene erau limitate la aceste trei planuri (cu singura diferență că sculptorul le-a combinat una cu celelalte, iar artistul care a lucrat în domeniul artelor bidimensionale le-a amestecat), proporțiile „tehnice” nu au putut dar coincid cu „obiectivul” Dimensiunile relative ale obiectului natural continut in frontal proiecțiile laterale și orizontale, nu ar putea să nu dea în total dimensiunile relative ale artefactului: știind dinainte că lungimea totală a figurii umane este împărțită în sau de părți și, de asemenea, că lungimea piciorului variază de la la , astfel de părți, iar lungimea vițelului este de părți , artistul egiptean antic știa deja dinainte ce fel de marcaje va trebui să facă pe bază de pictură sau pe suprafețele plăcilor Din multe exemple care au ajuns până la noi, putem judeca că egiptenii au împărțit planul unei plăci de piatră sau al unui perete desenând o rețea de pătrate egale; au făcut-o, înfățișând nu numai oameni, ci și animale, care joacă un rol atât de important în arta lor Putem înțelege mai bine scopul acestei grile dacă o comparăm cu sistemul de pătrate înșelător de asemănător folosit de artiștii moderni pentru a-și transfera compozițiile din zone mai mici în zone mai mari (mise au carreau) În timp ce această operație presupune o schiță pregătitoare, nelegată în sine de nicio grilă, pe care ulterior se suprapune o grilă de linii verticale și orizontale în locuri alese arbitrar, grila pătrată folosită de artiștii egipteni precede desenul și predetermina rezultatul final Liniile care se intersectează, fixând în mod constant anumite puncte pe corpul uman, au indicat instantaneu egipteanul Istoria teoriei proporțiilor umane Este la latitudinea artistului sau sculptorului cum să organizeze imaginea: el știa deja de la început că glezna trebuie să fie plasată pe prima linie orizontală, genunchiul pe a șasea, umerii pe a șaisprezecea etc Pe scurt, grila egipteană de pătrate nu era necesară pentru a transfera imaginea, ci avea o valoare constructivă și putea fi folosită cu succes atât la stabilirea dimensiunilor, cât și la determinarea mișcărilor Și din moment ce acțiuni precum mersul sau fluturarea brațelor au fost exprimate numai prin schimbări stereotipe ale posturii, și nu prin schimbări anatomice reale, chiar și mișcarea ar putea fi definită în mod corespunzător prin indicatori pur cantitativi Tkk, de exemplu, s-a convenit că pentru o persoană care merge rapid, lungimea pasului (de la degetul unui picior la degetul celuilalt) ar trebui să fie de , unități, în timp ce aceeași distanță pentru o figură în picioare a fost stabilită la , - , unități Se poate spune fără prea multă exagerare că, atunci când un artist egiptean, familiarizat cu un astfel de sistem de proporții, și-a propus sarcina de a înfățișa o figură în picioare, așezată sau mergând, atunci de îndată ce a determinat dimensiunile absolute ale figurii, finalul rezultatul era deja cunoscut dinainte Metoda egipteană de aplicare a teoriei proporției reflectă în mod clar Kunstwollen-ul egiptenilor antici, îndreptată nu spre schimbare, ci spre permanent, nu spre simbolizarea vitalului acum, ci spre întruchiparea eternității atemporale Figura umană, creată de artistul epocii lui Pericle, era înzestrată cu o aparentă, dar, în sens aristotelic, „actuală * viață; este doar o imagine, ci o imagine care reflectă organicele unei ființe umane ca o oglindă Figura umană creată de egiptean era înzestrată cu o viață reală, dar, în sens aristotelic, doar cu o viață „potențială”; reproduce forma, dar nu funcția unei ființe umane, dă copia ei imortalizată Într-adevăr, știm că statuia mormântului egiptean nu trebuia să fie realiste, ci a servit doar ca un recipient material pentru o altă viață - viața spiritului „Ka” Pentru greci, imaginea plastică a păstrat memoria unei persoane care a trăit cândva; pentru egipteni, aceeași imagine era un corp în așteptarea unei noi vieți Pentru un grec, o operă de artă există ca o reflectare a istoriei stilurilor în domeniul idealului estetic; pentru egipteni, în tărâmul realității magice Pentru grec, scopul artei este imitația (|dі|lt|stid); pentru egiptean, reconstrucție Să ne întoarcem din nou la desenul de lucru al sfinxului Folosește cel puțin trei solzi diferite, deoarece acest sfinx, ținând în labe o figură mică a zeiței, este compus din trei părți eterogene, fiecare având nevoie de propriul sistem constructiv: proporțiile corpului leului trebuie să corespundă canonului adoptat pentru această specie animală; capul uman este împărțit în părți în conformitate cu schema așa-numitelor Royal ІЪls (mai mult de patruzeci de modele au fost păstrate numai în Cairo); și, în sfârșit, figurina zeiței, bazată pe canonul obișnuit care prescrie împărțirea figurii umane în douăzeci și patru de pătrate Astfel, înfățișarea întregii ființe este numeric o „reconstrucție*” formată din trei părți, fiecare concepută și măsurată ca și cum ar fi singur Chiar și atunci când artistul egiptean a fost nevoit să combine trei elemente eterogene într-o singură imagine, el nu a considerat necesar să înmoaie rigiditatea celor trei sisteme diferite de proporții pentru a le conferi o unitate organică, care în arta greacă este inerentă chiar și în himera II Pe baza celor de mai sus, s-ar putea prevedea că arta grecilor antici va încerca să se elibereze complet de sistemul egiptean de proporții Principiile care au călăuzit arhaicul grecesc încă ne amintesc de Egipt; dezvoltarea stilului clasic, care a înlocuit treptat arhaicul, a constat tocmai în recunoașterea ca valori artistice definitorii a acelor factori care au fost neglijați și respinși de egipteni Arta clasică greacă a început să țină cont de schimbarea proporțiilor rezultată din mișcările fizice; o schimbare de perspectivă ca urmare a procesului vizual, precum și necesitatea în unele cazuri de a corecta impresiile optice ale privitorului cu ajutorul dispozitivelor „euritmice” Astfel grecii nu au putut Istoria teoriei proporțiilor umane dacă să adopte un astfel de sistem de proporții, care, deși afirmă dimensiuni „obiective”, le-ar respinge necondiționat pe cele „tehnice” Ei puteau accepta teoria proporțiilor doar în măsura în care permitea artistului să varieze dimensiunile „obiective”, rearanjandu-le din când în când după bunul plac – pe scurt, doar în măsura în care era limitată de legile antropometriei Prin urmare, avem mult mai puține informații despre teoria proporțiilor, așa cum a existat în arta clasică greacă, decât despre sistemul de proporții din Egiptul antic De îndată ce identitatea dimensiunilor „tehnice” și „obiective” a fost încălcată, sistemul (sau sistemele) nu au mai putut fi percepute direct din operele de artă înseși ; pe de altă parte, putem culege unele informații din surse literare, adesea asociate cu numele de Polykleitos, părintele antropometriei grecești clasice, sau cel puțin persoana care a formulat regulile acesteia Deci, în „Placita Hippocratis et Platonis” a lui Galen citim: „Chrysippus susține că frumusețea nu constă în elemente individuale, ci într-un raport armonios de părți, în proporționalitatea unui deget în raport cu altul, toate degetele - la restul mâinii, restul mâinii - la încheietura mâinii, încheieturile mâinilor - la antebraț, antebrațele - la umăr, pe scurt - într-un raport proporțional al tuturor părților, așa cum este scris în canonul Polikleitos „ În primul rând, acest pasaj confirmă ceea ce am bănuit de la bun început, și anume că „canonul” lui Policlet era de natură pur antropometrică, scopul său fiind deci nu acela de a facilita tratarea compozițională a plăcilor de piatră sau a suprafețelor pereților, ci exclusiv de a să stabilească proporțiile „obiective” ale unei persoane normale; nu predetermina în nici un fel dimensiunile „tehnice” Acest canon nu l-a constrâns pe artist, nu i-a cerut să se abțină de la a transmite modificări anatomice și mimetice, de a folosi perspectiva și chiar, dacă este necesar de la ajustarea dimensiunii figurii la experiența vizuală subiectivă a privitorului (cum ar fi, de exemplu, ca o reflectare a istoriei stilurilor când sculptorul a prelungit partea superioară a unei figuri foarte plasate sau a făcut una dintre părțile feței mai masivă, întoarsă pe trei sferturi de profil) În plus, mărturia lui Galen caracterizează principiul de bază al teoriei po-cletiene a proporțiilor ca fiind, relativ vorbind, „organic” După cum știm deja, artistul teoretic egiptean a împărțit mai întâi aria în pătrate egale , apoi a înscris contururile figurii în această grilă de scară, fără să-i pese că liniile diviziunii preliminare coincid cu articulațiile organice ale corpului Vedem, de exemplu, că în „canonul târziu” orizontalele , , , , , trec prin puncte cu totul nesemnificative Canonul târziu al artei egiptene (TYavaux relatifs â la philologie et archeologie egyptennes XXVII, , p ) Istoria teoriei proporțiilor umane Artistul teoretic grec a procedat exact în sens invers El nu a început cu o grilă de scară mecanică, în care a introdus apoi secvențial părțile individuale ale figurii; dimpotrivă, a început cu figura umană, împărțită organic în trunchi și alți membri, apoi a căutat să înțeleagă în mod constant modul în care aceste părți se raportează între ele și cu întregul Când, potrivit lui Galen, Polikleitos a descris proporțiile adecvate ale unui deget față de alt deget, degete la palmă, palmă la antebraț, antebraț la mână și, în cele din urmă, fiecare membru individual față de întregul corp, aceasta însemna că teoria greacă antică a proporțiile s-au îndepărtat de ideea de corpuri de construcție pe baza unui modul absolut, ca și cum ar fi construit-o din blocuri de construcție mici, identice: teoria greacă a proporțiilor a căutat să stabilească o relație între membrii cu un alt aspect anatomic structură și neasemănătoare între ele și întregul corp Astfel, canonul policletian se bazează nu pe principiul identității mecanice, ci pe principiul diferenței organice; ar fi absolut imposibil să se împace prevederile sale cu grila egipteană Pentru a ne face o idee despre natura teoriei pierdute a grecilor, ar trebui să ne întoarcem nu la sistemul egiptean de proporții, ci la sistemul conform căruia dimensiunile figurilor sunt verificate în prima carte a lui Albrecht Tratatul lui Dürer despre proporțiile umane Toate dimensiunile acestor cifre sunt exprimate în fracții simple din lungimea totală și, într-adevăr, trebuie recunoscut că o fracție simplă este singurul simbol complet din punct de vedere matematic al „relației cantităților proporționale” Pasajul citat din Galen demonstrează că Polikleitos a căutat, de asemenea, în mod constant să exprime părți mai mici ca simple fracțiuni ale unei valori totale mai mari - și în cele din urmă - și că nu a căutat să exprime dimensiunile ca multipli ai unui modul constant Este această metodă - metoda de a corela direct dimensiunile între ele și de a le exprima unele prin altele, în loc să le reducă separat la o singură unitate neutră (x \u d y / , și nu x \u d , y \u d ) - vă permite să realizați că se manifestă imediat în „Vergleichlichkeit Eins gegen dem Andern” (Dürer) și așa ca o reflectare a istoriei stilurilor caracteristică teoriei antice Nu întâmplător Vitruvius, singurul dintre autorii antici care ne-a lăsat câteva date numerice referitoare la proporțiile corpului uman (date destul de evident extrase din surse grecești), le formulează exclusiv ca simple fracțiuni din lungimea totală a corpul , și s-a stabilit că în Doryphoros lui Policlet însuși dimensiunile părților cele mai importante ale corpului sunt exprimate în astfel de fracții Caracterul antropometric și organic al teoriei antice a proporțiilor este legat în interior de a treia trăsătură distinctivă a acesteia, cu atitudinea sa clar exprimată față de normativitate și estetism În timp ce sistemul egiptean a căutat doar să reducă unitățile arbitrare la o formulă fixă, canonul Polykleitos caută să surprindă frumosul GLSN îl definește în mod deschis ca „tot ceea ce există frumusețe” (kaXhod stiѵіsttaOai) Vitruvius și-a desemnat lista mică de dimensiuni drept „proporțiile lui homo bene Jlguratus”* Singura afirmație, care se întoarce fără îndoială la însuși Policlet, sună așa: „atunci ydp sv lara tsіkrѵ ia laХХйѵ ыріѲцiѵ uіuѵestѲаі” , „frumos încet, intră în viață în număr mic” În acest fel, canonul lui Polykleitos a fost menit să întruchipeze o „lege” estetică și este extrem de caracteristic gândirii clasice că ea și-a imaginat o astfel de „lege” exclusiv sub formă de rapoarte exprimate în fracții Cu excepția unuia Plotin și a adepților săi, estetica antică a identificat principiul frumuseții cu proporționalitatea părților individuale între ele și cu întregul În consecință, Grecia antică s-a opus din greu la codul mecanicist, static și condiționat al maeștrilor egipteni, un sistem de relații flexibil, dinamic și justificat estetic Acest contrast era cunoscut în mod clar deja chiar în antichitate În capitolul nouăzeci și opt al cărții întâi, Diodor Siculus spune următoarea poveste: odată în antichitate (putem presupune că vorbim despre secolul al VI-lea î Hr ), doi sculptori, Teleclus și Theodorus, au lucrat fiecare la unul dintre cei doi jumătăți ale statuii de cult; lucrarea a fost efectuată separat, iar primul a lucrat la jumătatea lui la Samos, în timp ce al doilea s-a pregătit * Bărbat de proporții perfecte (poală) Istoria teoriei proporțiilor umane și-a așezat-o în Efes Și, în cele din urmă, când jumătățile au fost conectate, s-a dovedit că se potriveau perfect între ele Această metodă de lucru, continuă naratorul, a fost folosită de egipteni, nu de greci Deoarece egiptenii „spre deosebire de greci, proporțiile statuii nu au fost determinate în funcție de experiența vizuală” („alo vfjg kata xrjv brasnѵ sraѵtasnas;”), dar au acționat diferit - imediat după ce piatra a fost extrasă din carieră, împărțită în plăci și cioplite, dimensiunile au fost stabilite „imediat” („la ttіѵіkaota”), de la cea mai mare parte la cea mai mică În Egipt, spune Diodor, întregul corp era subdivizat în '/ părţi egale ; astfel, odată ce s-a luat o decizie cu privire la dimensiunea totală a figurii, artiștii au putut continua să lucreze chiar și în locuri diferite și, în ciuda acestui fapt, toate piesele s-au dovedit a fi în concordanță exactă una cu cealaltă Indiferent dacă această poveste anecdotică este adevărată sau nu, ea transmite subtil diferența de simț nu numai dintre arta egipteană și cea greacă veche, ci și între sistemul de proporții egiptean și cel grec antic Povestea lui Diodor este importantă nu atât pentru că confirmă existența canonului egiptean, ci pentru că îi subliniază importanța extremă pentru lucrarea la o operă de artă Nici cel mai dezvoltat canon nu a putut obliga niciodată doi artiști să facă ceea ce este atribuit lui Telecles și Theodore, de îndată ce proporțiile „tehnice” ale lucrării au început să difere de datele „obiective” prevăzute în canon Sculptorii greci din secolul al V-lea, ca să nu mai vorbim de secolul al IV-lea, chiar dacă s-au înțeles exact asupra sistemului de proporții și a mărimii totale a statuii, nu au putut lucra separat, fiecare pe partea sa: chiar și respectând cu strictețe dimensiunile specificate în canonului, ei erau liberi să decidă în felul lor problema configurației formale Contrastul pe care Diodor dorește să-l sublinieze, așadar, înseamnă cu greu că grecii, așa cum se credea anterior, spre deosebire de egipteni, nu aveau deloc canon și determinau proporțiile sculpturilor lor „cu ochiul” – chiar dacă nu se ține cont că Diodor, cel puțin datorită tradiției, a putut ști ceva despre Policletos și învățăturile sale Diodor vrea să ne transmită ideea că pentru egipteni, canonul însuși a determinat deja rezultatul final (și, prin urmare, ar putea fi aplicat „imediat” de îndată ce piatra ca o reflectare a istoriei stilurilor a fost pregatit) în timp ce, din punctul de vedere al grecilor, pe lângă canon se cerea ceva cu totul diferit și anume observația vizuală Diodor ține să sublinieze că sculptorul egiptean, ca și piatra, nu avea nevoie decât de dimensiune pentru a-și face opera și, bazându-se în întregime pe ea, putea reproduce - sau, mai exact, produce sculpturi în orice loc și în orice cantitate, în timp ce, în contrast, artistul grec nu a putut aplica instantaneu cerințele canonului plăcii de marmură, ci a trebuit să verifice periodic cu kata ti]ѵ brasnѵ sraѵtasia *, adică cu „percepție vizuală”, ținând cont de mobilitatea organică și flexibilitatea corpului care urma să fie reprezentat, diferența de unghiuri care se deschid asupra ochiului artistului și chiar, poate, circumstanțele speciale în care privitorul va privi opera finalizată Este de la sine înțeles că această pondere expune sistemul canonic de măsură la nenumărate variații atunci când vine vorba de practică Contrastul pe care Diodor vrea să-l clarifice cu povestea sa, și pe care îl clarifică cu o strălucire remarcabilă, se rezumă astfel la diferența dintre „reconstrucție” și „imitație” (rfgr;), dintre o artă în care un cod mecanicist, matematic domnește suprem, și o artă în care, în ciuda unității regulilor, rămâne loc pentru iraționalitatea libertății artistice III Contrastând stilul artei medievale (cu posibila excepție a perioadei cunoscute ca înaltul gotic) cu stilul antichității clasice, primul este de obicei numit „plat” (flăchenhaft) Totuși, în comparație cu arta egipteană, arta medievală ar trebui caracterizată drept „aplatizată” (verjlăchig) Cert este că diferența dintre „planeitatea” egipteană și cea medievală constă în faptul că, dacă în Egipt imaginea tridimensională a fost complet respinsă, atunci în Evul Mediu pur și simplu sa depreciat egiptean * Aspect, viziune (greacă) Istoria teoriei proporțiilor umane imagini la avioane, deoarece arta egipteană transmite doar ceea ce poate fi descris dejacto într-un avion; Imaginile medievale par plate, chiar dacă arta medievală transmite ceea ce de facto nu poate fi reprezentat într-un avion Dacă egiptenii au refuzat cu hotărâre să înfățișeze chipul într-o tură de trei sferturi, iar trunchiul și membrele corpului într-un unghi ascuțit, stilul medieval, bazându-se pe libertatea de mișcare în arta antică, a permis ambele (și într-adevăr, cele trei -sfertul de tură a fost considerată regulă, în timp ce profilul complet sau fața completă au fost excepția) Cu toate acestea, aceste ipostaze nu au fost folosite pentru a crea iluzia de profunzime în imagine; întrucât nu au fost folosite mijloace de modelare și clarobscur eficiente din punct de vedere optic, aceste ipostaze, de regulă, au fost transmise folosind contururi liniare și pete plate de culoare lh-astfel, în arta medievală există tot felul de forme care, din punct de vedere pur tehnic, ar putea fi descrise ca fiind descrise în reducerea perspectivei Dar, întrucât acțiunea lor nu se bazează pe mijloace optice, ele nu ne dau impresia de a fi înfățișați în „perspectivă” în sensul în care acest cuvânt este folosit de obicei astăzi Tkk, piciorul situat într-un unghi ascuțit a creat impresia de agățat în aer, iar umerii într-o tură de trei sferturi, într-o imagine plană, semăna cu o cocoașă În astfel de circumstanțe, teoria proporțiilor trebuia să fie ghidată de noi obiective Pe de o parte, aplatizarea formelor era incompatibilă cu antropometria antică, care afirma că figura umană există ca un corp tridimensional; pe de altă parte, mobilitatea neîngrădită a acestor forme, moștenirea ferm înrădăcinată a artei antice, nu a permis adoptarea unui sistem care, ca și cel egiptean, să predetermina atât dimensiunile „tehnice”, cât și „obiective” Într-un fel Evul Mediu s-a confruntat cu aceeași alegere ca și Grecia antică, dar Evul Mediu a fost forțat să facă alegerea exact opusă Prin identificarea dimensiunilor „tehnice” și „obiective”, teoria egipteană a proporțiilor a fost capabilă să combine caracteristicile antropometrice cu un sistem de structuri; Teoria greacă a proporțiilor ca o reflectare a istoriei stilurilor realizând această identitate, a fost nevoită să renunțe la pretențiile ei de a stabili dimensiuni „tehnice”; sistemul medieval a abandonat pretenţiile de a stabili „obiectivul”: s-a limitat la organizarea aspectului plan al tabloului Dacă metoda egipteană era „constructivă”, iar metoda antică era antropometrică, atunci metoda adoptată în Evul Mediu poate fi numită schematică Cu toate acestea, în cadrul teoriei medievale a proporțiilor, se pot distinge două tendințe diferite Desigur, au în comun faptul că ambele se bazează pe principiul schematizării planimetrice, dar acest principiu a fost interpretat diferit în arta gotică și bizantină Teoria bizantină a proporțiilor, care, având în vedere influența enormă a artei bizantine, a avut o importanță extremă și pentru Occident (vezi il ), dezvăluie încă urme ale tradiției antice prin faptul că își dezvoltă propria schemă, luând ca pornire punctează articulația organică a corpului uman: a acceptat faptul fundamental că părțile corpului sunt legate între ele prin natura însăși Dar este complet diferit de tradiția antică prin faptul că dimensiunile acestor părți nu mai sunt exprimate prin simple fracții, ci printr-o aplicare oarecum simplificată a sistemului modular Dimensiunile corpului pe plan - tot ceea ce se afla în afara planului, desigur, nu a fost luat în considerare - au fost exprimate în termeni de unitate, care a fost luată ca lungime a capului sau mai precis, lungimea feței (în italiană: viso sau faccia adesea și testa) , lungimea totală a corpului fiind de obicei de nouă astfel de unități Asa de conform „Manualului pictorilor de icoane Athos” lungimea feței a fost de o unitate, lungimea trunchiului a fost de trei, lungimea părților superioare și inferioare ale piciorului a fost de două, partea superioară a capului a fost V (lungimea nasului), înălțimea de piciorul era / , lungimea gâtului era tot o treime ; jumătate din lățimea pieptului (inclusiv îndoirea umărului) a fost luată egală cu V , în timp ce lungimea internă a antebrațului și a mâinii a fost egală cu o unitate Aceste indicații sunt în total acord cu ceea ce a fost scris de Chenni no Cennini, teoreticianul târziu din Trecento, ale cărui opinii sunt strâns legate de bizantinism Vremurile lui Istoria teoriei proporțiilor umane măsurile în aproape toate detaliile coincid cu cele stabilite în „Manual”, cu excepția faptului că lungimea trunchiului ( unități) este împărțită în două puncte speciale - fosa epigastrică și buricul și partea superioară a capului nu este definită exact ca o treime, astfel încât lungimea întregului corp - minus partea superioară a capului - este egală nu cu nouă, ci cu opt și două treimi De atunci, canonul bizantin a pătruns în teoria artei din perioadele ulterioare, unde a jucat un rol important până în secolele XVII-XVIII – uneori complet neschimbat, precum Pomponius Gkurik, alteori cu mici modificări, precum Giberti și Filarete Nu am nici cea mai mică îndoială că originile acestui sistem, care a primit, ca să spunem așa, dimensiunile, ca să spunem așa, prin calcule, ar trebui căutate în Orient Adevărat, o dovadă foarte dubioasă a Renașterii târzii (Philander) atribuie Varroului roman un canon care, împărțind lungimea totală a corpului la l/ teste, pare a fi strâns legat de sistemul discutat mai sus Dar în literatura antică despre artă nu există nicio indicație a acestui canon , iar considerațiile lui Polykleitos și Vitruvius se bazează pe un sistem complet diferit (și anume, pe sistemul fracțiilor simple); în plus, predecesorii tradiţiei prezentate în „Manual” şi în „Tratat” de Cennini au existat cu adevărat, după cum se dovedeşte, în Arabia În scrierile Frăției Castității, o fraternitate savantă arabă care a înflorit în secolele al IX-lea și al X-lea, găsim un sistem de proporții care le precede pe cele deja luate în considerare prin aceea că folosește o unitate sau modul destul de mare pentru a exprima dimensiunile corpul Dar chiar dacă acest canon a fost împrumutat din surse mai vechi , este puțin probabil ca ele să fi existat înaintea perioadei elenistice târzii, adică timpul în care întreaga imagine a lumii a fost transformată (nu fără influență răsăriteană) în lumina misticismului a numerelor și când, odată cu o trecere generală de la concret la abstract, chiar și matematica antică în sine, cel mai proeminent și ultim reprezentant al căreia ar trebui considerat Diophantus al Alexandriei, a fost supusă „aritmetizării” Canonul Frăției Castității ca atare nu are nimic de-a face cu practica artistică Fiind o parte ca o reflectare a istoriei stilurilor cosmologie „armonică”, el nu a oferit o metodă pentru reprezentarea picturală a figurii umane, scopul său a fost să facă posibilă înțelegerea armoniei atotcuprinzătoare care unește întregul cosmos cu corespondențe numerice și muzicale Mai mult, datele prezentate aici nu se aplică unui adult, ci unui nou-născut - o creatură care are doar o importanță secundară pentru artele vizuale, dar joacă un rol fundamental în gândirea cosmologică și astrologică Cu toate acestea, nu întâmplător practica artistică bizantină a adoptat un sistem dezvoltat cu intenții complet diferite și cu scopuri complet diferite, uitând în cele din urmă de originea sa cosmologică Oricât de paradoxal ar suna, sistemul algebric sau numeric de măsură, care reduce dimensiunile corpului la o singură unitate, era, cu condiția ca unitatea să nu fie prea mică, mult mai compatibil cu tendința medievală de a schematiza decât sistemul antic a fracțiilor simple Sistemul „fracționat” a oferit o evaluare obiectivă a proporțiilor umane, dar nu transferul lor adecvat într-o operă de artă: canonul, bazat în primul rând pe relații, și nu pe valori reale, a dat artistului o idee vie și vie a unei organism tridimensional dar nu despre metoda reconstituirii sale succesive într-o imagine bidimensională Sistemul algebric, ce cedează „fracționalului” în flexibilitate, era fără îndoială de natură „constructivă” Când artistul, mulțumită tradiției, a știut că înmulțirea unei anumite unități i-a dat toate dimensiunile de bază ale corpului, a putut, prin aplicarea succesivă a unui astfel de modul, să recreeze figura în plan pictural foarte rapid și practic independent de structura organică a corpului În arta bizantină, această metodă de desen planar schematic, grafic s-a păstrat până în vremuri de curând: Adolf Didron, primul editor al Textbook of Athos Icon Painters, a văzut cum călugării din secolul al XIX-lea încă folosesc această metodă, luând dimensiuni individuale cu o busolă și transferându-le instantaneu pe pereții avionului În consecință, teoria bizantină a proporțiilor și-a stabilit sarcina de a determina chiar și dimensiunea unui copil Istoria teoriei proporțiilor umane lei ai capului sub aspectul unui sistem modular, luând ca unitate de măsură lungimea nasului, egală cu o treime din lungimea feței Conform manualului, lungimea nasului nu este egală doar cu înălțimea frunții și cu lungimea părții inferioare a feței (care corespunde canonului lui Vitruvius și majoritatea canoanelor renascentiste), ci și cu înălțimea a părții superioare a capului, distanța de la vârful nasului până la colțul ochiului și lungimea gâtului până la mărul lui Adam Reducerea dimensiunilor verticale și orizontale ale capului la o unitate a făcut posibilă realizarea unui procedeu care demonstrează cu o claritate deosebită tendința medievală spre schematizarea planimetrice - o procedură prin care se pot determina nu numai dimensiunile, ci și formele geometrico Deoarece, când dimensiunile orizontale, precum și cele verticale ale capului s-au transformat în multipli ai unei unități constante - lungimea nasului - a devenit posibilă înscrierea configurației în ansamblu în trei cercuri concentrice cu un centru comun pe puntea nasul Cercul interior, a cărui rază este egală cu o lungime a nasului, conturează sprâncenele și pomeții; cel din mijloc, a cărui rază este egală cu două lungimi ale nasului, stabilește dimensiunea exterioară a capului, inclusiv părul, și îi definește marginea inferioară; cea exterioară, a cărei rază este egală cu trei unități, trece prin mărul lui Adam și, de regulă, formează și un halou (fig din text) Aplicarea acestei metode presupune automat acea înălțime exagerată a frunții și a lățimii craniului, care în figuri, „Schema celor trei cercuri” a Bizanțului și a artei bizantine ca o reflectare a istoriei stilurilor valoroase în acest stil, de multe ori dau impresia unei vederi de sus, dar în esență revin la aplicarea a ceea ce poate fi numită „schema bizantină a trei cercuri”, schemă care arată cât de puțin a focalizat teoria medievală a proporțiilor numai pe raționalizarea dimensiunilor „tehnice”, a avut grijă să elimine neglijența „obiectivă” Canonul proporţiilor apare în acest caz nu numai ca un simptom al lui Kuiistiuollen, ci chiar aproape ca un purtător al unei puteri stilistice deosebite „Schema din trei cercuri”, pentru a ilustra care reproducem o pagină din același manuscris din care a fost luată imaginea Maicii Domnului (ill ) și care conține un număr relativ mare de desene de capete realizate după această schemă (fig ) a fost extrem de popular în arta bizantină și arta imitând-o: în Germania și Austria (ill ) , Franța și Italia , în pictura monumentală și în arta aplicată , dar mai ales în nenumărate ilustrații pentru manuscrise Și chiar și acolo unde, mai ales în lucrările de format mic, nu există o construcție precisă, verificată prin busole și o riglă, însăși natura formelor indică adesea proveniența lor din schema tradițională În arta bizantină, tendința către schematizarea planimetrică a mers atât de departe încât chiar și desenul de profile în trei sferturi a fost construit într-un mod similar La fel ca atunci când se înfățișează o față în față, fața „în perspectivă” a fost construită după aceeași schemă plană folosind module și cercuri egale; această schemă a fost folosită pentru a crea impresia unei perspective reale, deși „greșite”, bazându-se pe faptul că „în imagine” distanțele egale din punct de vedere grafic le pot „desemna” pe cele inegale Reprezentând în esență o adăugare la „sistemul celor trei cercuri” pentru o față descrisă în față, o întoarcere de trei sferturi era posibilă numai cu condiția ca capul să nu poată fi înclinat înainte, ci doar înclinat la dreapta sau la stânga (fig , ) În acest caz, întrucât dimensiunile verticale au rămas neschimbate, sarcina s-a redus la o reprezentare schematică în perspectivă a dimensiunilor orizontale, iar acest lucru se putea realiza doar cu două Istoria teoriei proporțiilor umane condiții: în primul rând, unitatea acceptată (lungimea nasului) trebuie păstrată și, în al doilea rând, în ciuda modificărilor cantitative, trebuie să rămână posibilă conturarea conturului capului cu un cerc cu o rază de două lungimi a nasului și aureola, dacă există , cu un cerc concentric cu o rază de trei astfel de lungimi Din cauza întoarcerii capului, centrul acestui cerc sau cercuri, desigur, nu mai putea coincide cu puntea nasului, ci trebuia să se afle în partea feței îndreptată spre privitor și pentru ca acesta să poată coincide cu orice punct fizionomic caracteristic, acesta, de regulă, a fost transferat în colțul exterior al ochiului, sprâncenei sau pupilei Dacă presupunem că acest punct, să-l numim A, este centrul unui cerc cu o rază de două lungimi de nas, acest cerc va determina curba craniului și - în punctul C - lățimea părții feței rotite departe de noi ; efectul de „perspectivă” se bazează pe faptul că distanța AC (atingând doar două unități), care într-o imagine strict frontală „denota” doar jumătate din lățimea capului, într-o tură de trei sferturi „indică” puțin mai mult , și anume, atât cât punctul A este deplasat în raport cu mediana feței O nouă împărțire a dimensiunilor orizontale poate fi realizată prin schematizare cu adevărat medievală, cu alte cuvinte, prin simpla împărțire a distanței AC în două sau patru părți (în acest caz, desigur, valoarea obiectivă a punctelor J, D, K variază în funcție de pe unde se află centrul cercului – în colțul ochiului sau în pupilă) Dimensiunile verticale, după cum am observat, au rămas neschimbate: nasul, partea inferioară a feței și, respectiv, gâtul sunt egale cu o unitate convențională Insa spranceana si partea superioara a capului sunt reduse in dimensiuni, deoarece podul nasului (B), de la care se numara dimensiunile verticale, nu mai este la acelasi nivel, ca in vederea frontala, cu centrul a cercului care descrie conturul craniului; deoarece coincide cu colțul ochiului sau cu pupila, trebuie neapărat să fie undeva mai sus În consecință, dacă AE este egal cu două unități convenționale, BL va fi puțin mai mic Cu toată tendința sa de schematizare, canonul bizantin se baza, cel puțin într-o oarecare măsură, pe ca o reflectare a istoriei stilurilor structura organică a corpului; iar tendința de a defini geometric formele era încă echilibrată de un interes pentru dimensiune Sistemul ІЪЪЪСЃСЃСЃС‚СЂС‚СЂС‚СЂ - încă un pas care ne îndepărtează din antichitate - servește aproape exclusiv la determinarea contururilor și direcțiilor de mișcare Faptul că arhitectul francez Villard de Honnecourt le-a prezentat conjrâvelor (fraților) săi drept „art de pourtraicture” este în esență *m , adică „observă cu toată severitatea”; potrivit altor savanți, denotă, într-o greacă oarecum dubioasă, ideea unui „sistem de șase picioare” Pe de altă parte, sistemul lui Alberti era prea complex pentru aplicare practică În practică, majoritatea artiștilor au luat ca unitate „testa”, împărțită în două sau trei părți; cf binecunoscut desen de Michelangelo Thode (fotografie Braun ) De fapt, interesele lui Michelangelo, după propria sa afirmație, nu s-au concentrat atât de mult pe asta pentru a colecta măsurători numerice, câte pe observație atu e gestt Alberti op cit, p și urm Din operele lui Vitruvius a făcut extrase, făcându-le propriile corecturi (Rfchter The Ilterary works of Leonardo da Vinci, London, ) Tb că Lomazzo a folosit metoda fracțiilor simple se explică prin dependența sa directă de Dürer În studiile lui Leonardo, ambele tipuri, dintre care unul corespunde proporțiilor după Vitruvius, celălalt canonului lui Chennini-Gyu-rik, coexistă în mod egal în acest fel ceea ce este adesea dificil, dacă nu imposibil, să găsești o legătură între o declarație dată și unul dintre sisteme (A se vedea E Panofsky, The Codex Huygens and Leonardo da Vincl's Art Theory, Londra, , urm , pentru sistemul mult mai elaborat de proporții ale cailor al lui Leonardo ) Cp : L OisdikL Geschichte der neusprachlichcn wisscnschaft-lichen Literatur I Heidelbcrg S urm Cu toate acestea, nu sunt de acord cu interpretarea lui Olshka în toate aspectele Istoria teoriei proporţiilor umane mier E Panofsky Diirere Kunstthcorie Berlin S urm Metoda „determinării analogiilor” a fost adoptată de Pomponius Gkurik și, printre alții, Afrikapo Colombo, care a atârnat în mica sa carte despre planete („Natura ct inclinatlonc dcllc setle Pianeti”), o secțiune despre teoria proporțiilor și destinată pictori și sculptori (în toate celelalte relații bazate în întregime pe Vitruvius) Confuzia sa dintre doctrinele astrologice cu teoria proporțiilor este o încercare caracteristică de a reinterpreta naturalismul științific al lui Leonardo în spiritul misticismului cosmologic Yaltato della pittura Artă și urm Alberti notase deja (op cit , p ) că lățimea și grosimea brațului variau în funcție de mișcările acestuia, dar încă încerca să stabilească amploarea acestor schimbări în termeni numerici (Despre teoria mișcării circulare a lui Leonardo, vezi: E Panofsky The Codex Huygens P ff , ff flgs - ) Lăsând deoparte toate considerentele de ordine stilistică trebuie să ținem cont de faptul că cele mai semnificative opere de artă egipteană nu au fost destinate publicului: plasate în întunericul mormintelor inaccesibile, au fost ascunse în mod deliberat de ochii privitorului În Renaștere, chiar și modificările „euritmice” la care urmau să fie supuse dimensiunile lucrărilor situate deasupra nivelului ochilor (sau pe suprafețe boltite) au fost determinate folosind construcții geometrice precise Vezi instrucțiunile lui Leonardo privind înfățișarea obiectelor pe pereții curbați (Rfchter, op cit , pl XXI: TYattato, art ), precum și instrucțiunile lui Dürer privind calculul mărimii literelor, care, fiind la diferite niveluri, trebuie totuși să fie perceput identic ca mărime (Underwey-sung der Messung , fol K ); Metoda lui Dürer, aplicată nu mai mult inscripțiilor murale, ci picturilor murale, este menționată în: Barbaro op cit , p Relația internă a lui Dürer cu tradiția medievală mai ales cu Villard de Honnecourt într-o măsură mai mare datorită acestei asemănări structurale, mai degrabă decât unei coincidențe întâmplătoare, care notează Morte (vezi nota ) De aceea apare că G Wölfflin (vezi: Monatshefte fur Kunstwlssenschaft VSH S ) supraestimează semnificația acestui caz, afirmând că Morte a identificat corect legătura dintre primele studii ale lui Dürer în domeniul proporțiilor umane și tradiția medievală De menționat, de asemenea, că dr Edmund Schilling a reușit să descopere în desenul lui Sebastian (L ) arce de cerc trasate de busolă, care, potrivit acestui autor, aparțin unei serii de desene constructive, începând cu L / (vezi ill ) „Dana die Bilder dochten so gestrackt, wie sie vom beschrieben sind nimic zu brauchen" cp E Panofsky Durers Kunsttheorie Berlin, S urm urm urm ca o reflectare a istoriei stilurilor Rămâne neclar cum a intrat Dürer în contact cu Exempsda lui Alberti, deoarece De Statua, care descrie această metodă, nu a fost publicată decât la mulți ani după moartea lui Dürer Sursa lui Dürer probabil a fost „Nappocia mundi totius” a lui Francesco Giorgi (vezi nota ); această lucrare conține o descriere detaliată a metodei lui Alberti, care - cu excepția unei inexactități terminologice - este destul de în concordanță cu originalul și include chiar un citat direct: „Este necesar să se acorde atenție măsurătorilor pe care unii microcosmografi le aplică chiar și la corpul uman însuși Îl împart în șase picioare iar lungimea fiecăruia dintre aceste picioare se numește exempeda (? - E P ) Ei împart această măsură în zece părți (grad, sau ipseoiae în terminologia lui Alberti - E P ); în așa fel încât șase picioare să fie compuse din șaizeci de părți, iar fiecare parte este subdivizată în zece mai mici pentru a păstra corespondențele menționate mai sus (vezi nota ) dintre dimensiunile corpului uman și Arca lui Noe Data lucrării lui Francesco Giorgi carte, , este în concordanță cu ipoteza noastră, deoarece se poate dovedi (cf E Panofsky Dttrera Kunsttheorie S ) că Dürer a făcut cunoștință cu Exempeda între și (Agrippa de Nettesheim ar fi putut recurge la aceeași sursă, deoarece se referă la sistemul Exempeda în ediția tipărită a lui De occul-ta phllosophla ", și, , publicată în , dar ns în versiunea originală din ) A Dilrer Vier Biichcr von Mcnschlicher Proportlon Nurembcrg, Bd I si II Tkm bd III Tm la fel bd IV Un îndrăzneț Underweysung der Messung Nurenberg , fol PLvff Vezi: A Dilrer Vier Bucher Bd IV, precum și numeroase desene Mă refer la celebrul „sistem cubic” care, potrivit lui Lomazzo se întoarce la Foppe și care a fost ulterior adoptat și dezvoltat de ІЪlbeyn, Altdorfer Luca Cambiaso Erhard Schoen și alții (cf Meder op cit , p , flgs la p , , ) Acest sistem este legat de desenele lui Dürer ale capetelor, ale căror suprafețe sunt reduse la poligoane, ceea ce este ilustrat de Meder în lucrarea citată (p ) Această metodă autorul acestei cărți a încercat să urmărească din surse italiene (Kunstchronlk XXVI Col și urm ) cu toate acestea, Maeder (p , flg ) oferă o analogie mai convingătoare Într-o altă variantă, rupând tot de planimetrie, figura umană în mișcare este prezentată într-o serie de desene atribuite lui Erhard Schoen (ill în textul reprodus și în: Pr W Ghillany Index rarisslmoruni P cincisprezece) Despre metoda folosită în aceste desene - cf ilustrații în Tratat-Leonardo (Art ) Istoria teoriei proporţiilor umane N Lautensack Des Cirkels und Richtscheyts Nurenberg, H S Beham Moare Bochlein zeyget și des Ross Nurenberg Idem, Kunst und Lere Buchlein Frankfurt (cartea a fost adesea retipărită) cp de asemenea gravurile sale, p - E Schita Underweysung der Proportlon und Stellung der Possen Nurenberg Facsimil ed ed L Baer (Frankfurt ) J van der Heydea Reissbtichlein Strassburg JG Wardtiiieg Antropometria sau Statur des Menschen Augsburg G Schadow Policlet oder Massen der Menschen Berlin (ediția a XI-a - Berlin ) A Zeising Neue Lehre von den Proportionen des Korpers Leipzig Idem Aestetische Fbrschungen Frankfurt Am în vedere apelul serios la doctrina lui Dürer a „variației geometrice” (Vier Bucler Bd III) în celebra carte a lui d’Arcy W Thompson, „On Growth and Form”, publicată pentru prima dată în (D' Arcy W Thompson, Op Growth și Fbrm) Acest lucru se aplică artei țărilor din nord chiar și într-o perioadă anterioară (secolul al XV-lea - al XVI-lea), cu excepția unor artiști precum Dürer și adepții săi, care au căzut sub influența tradiției antice mier Declarația lui Michelangelo menționată în cca Chiar și în literatura teoretică despre artă, care ca atare gravitează inevitabil spre clasicismul „obiectiv”, slăbirea interesului pentru teoria științifică a proporțiilor poate fi observată periodic în diferite locuri și în momente diferite Epigon Michelangelo Vincenzo Danti a conceput o lucrare (publicată doar în mici extrase) care, în ciuda titlului („Delle perfette proportlon!”), nu folosește metode matematice, limitându-se la o abordare anatomică, mimetică și patognomonică (vezi J von Schlosser Die Kunstlitcratur S și urm , , ): iar olandezul Karel van Mander a ignorat aproape complet problema proporțiilor (vezi Schlosser, ibid; cf și: E Panofsky Idea Leipzig und Berlin, S și urm ) Și mai interesant este faptul că Rembrandt, care cu siguranță nu a avut niciodată un interes special pentru teoria proporțiilor, a înfățișat cândva o figură umană înscrisă într-un pătrat după schema vitruviană: totuși, și-a „deghizat” cu atâta succes personajul încât nimeni recunoscut în el este un canon vitruvian: avem în fața noastră un bărbat desenat din viață într-un turban și o rochie orientală lungă, postura lui este destul de liberă, capul este ușor întors în lateral (S Hofstede de Groot Die Handzeichnungen Remb -randts Haarlem, Nr ) Dacă nu pentru pătrat și liniile care traversează trunchiul, desenul ar putea fi confundat cu o schiță a unui costum, iar brațele întinse ar putea fi interpretate ca un gest expresiv ІЪte Scrisoare către Mayer din martie (ediția Weimar, IV, S ) Rogier van der Weyden Viziunea celor trei magi (detaliu) Berlin, Muzeul Kaiser Friedrich Hristos înviind un tânăr din Nain Munchen, Biblioteca de Stat, (Col , fol v Ca ) Francesco Maffei Judith Faenza, Pinacoteca Capul Sfântului Ioan Botezătorul Hamburg, Muzeul de Arte Aplicate și Frumoase, (CA ) Enea și Dido Napoli Biblioteca Naţională, (Cod olim vieppa , fol v) Xv Istoria lui Pyramus și Thisbe Paris, Biblioteca Națională, (MS lat , fol ) Data Ioan Teologul Roma, Biblioteca Vaticanului (Cod Barb lat , fol Ca ) Atlas și Nimrod Roma, Biblioteca Vaticanului, (Cod Pal lat , fol Ca ) Zeități antice Munchen, Biblioteca de Stat, (Clm , fol v Ca ) Saturn Din Cronograf g (exemplar renascentist) Roma, Biblioteca Vaticanului, (Cod Barb lat , fol ) Saturn, Jupiter, Ianus și Neptun (Monte Casino, MS , p ) Data iaț fcmnt mew twjec îjmtfrtnF L £ „SGR” | hYazhgTm # sch * "flta * "nmo agryavild fOTMtftffaibflhttt • : mhw-f "rwtte fmg m WiAht jpunbrfmA 'Lei bm** фй £ірг€л* U*țr i ți Ы«*йіб«Н f dGi "i j | ^ ^U ^ da, dgpl' UftW țOîFrtLM :> /V* jpMKWtW jWȚlî qftt i*b FwtfbîXirt» t IA wtfAî IvnWbw-'î^vn hsr u> l Qi! fritane^rqfttrrtAZ „L Hh, ѵGg * b”b ț”W* t”fAf“rw ttl h# „Gpg j h ^iak^l tattwni ffi'b&g' $* t Mdt й|і і>р / іyіyiІMMyptzhyyga" ^t^іzhmjNM?! &p țwflWUntt ab"i**e »N y? OIGI utii U) U tt L UU p JIG' tOlt 'Z yush iu ii die Astfel, întregul univers material se transformă într-o mare „lampă” formată dintr-un număr nenumărat de mici „lumini”, parcă din lămpi separate („ univcrsalis hujus mundi fabrica maximum lumen fit, ex multis partlbus veluti ex luccmis compactam” ); fiecare lucru tangibil, făcut de om sau natural, devine un simbol al ceva intangibil, un pas pe drumul către Împărăția Cerurilor; mintea omenească, ce s-a predat „armoniei și strălucirii” (bene compactto et clarltas), care sunt criteriul frumuseții pământești, „este îndreptată în sus” către cauza transcendentă a acestei „armonii și străluciri”, care este Dumnezeu Această ascensiune din lumea materială la cea imaterială este descrisă de Pseudo-Arsopagit, iar după el de Ioan Scot – spre deosebire de sensul teologic obișnuit al acestui termen – ca „abordare anagogică” (anagogicus mos), adică în traducere literală - „metoda ascensiunii treptate” ; și doar atât pe care Suger l-a profesat ca teolog, proclamat ca poet și pus în practică ca patron al artelor și organizator de spectacole liturgice Vitraliile, care reprezintă parcele de natură mai degrabă alegoric decât tipologic („Profeții care duc grâne la moara turnată de Sfântul Pavel” sau „Crucea care s-a înălțat peste Chivotul Legământului”) „ne determină să ne întoarcem de la de la material la imaterial ” Cele douăsprezece coloane care poartă bolțile înalte ale noului cheuet „reprezintă pe cei doisprezece apostoli în numărul lor”, în timp ce cele douăsprezece coloane ale arcadelor acoperite „reprezintă profeții (minori) Ceremonia de sfințire a noului pronaos a fost atent planificată pentru a simboliza ideea Treimii: o „procesiune solemnă de trei persoane” (inclusiv un arhiepiscop și doi episcopi) a efectuat trei acțiuni diferite - plecând printr-una stareţul Suzher ușă, ea a trecut prin fața unuia dintre cele trei portaluri principale și, în cele din urmă, „al treilea” a reintrat în biserică printr-o altă ușă Aceste exemple pot fi interpretate ca simbolismul obișnuit caracteristic Evului Mediu, fără conotații specific „diopisiene” Cu toate acestea, pasajul binemeritat, în care Suger povestește despre experiențele sale în timp ce contemplă pietrele prețioase care strălucesc în decorațiunile altarului principal - Crucea Sfintei Elva și Sicriul lui Carol cel Mare (Escrin de Charlemagne), - este plin de reminiscențe directe: ale lui Dumnezeu și farmecul pietrelor multicolore m-au făcut să uit de grijile exterioare, transformând materialul în intangibil, iar buna contemplare m-a obligat să mă gândesc la varietatea virtuților sacre, mi s-a părut că m-am regăsit, așa cum a fost, într-un colț ciudat al universului, care există așa cum aș mânca mucus pământesc și ceresc” și că prin harul lui Dumnezeu pot fi transferat din lumea aceasta, inferioară, în aceea, superioară, anagogic Aici Suger descrie în mod viu starea de transă în care se poate cădea atunci când se uită îndelung la obiecte strălucitoare precum margele de sticlă sau pietre prețioase Cu toate acestea, el descrie această stare nu ca pe o experiență psihologică, ci ca pe o experiență religioasă și aproape exclusiv în cuvintele lui Ioan Scot Termenul „anagogic”, interpretat ca o tranziție de la lumea „inferioară” la cea „superioară”, și expresia „transformarea materialului în imaterial” (de materialibus ad immateriatia transferendo) sunt toate citate literale; iar „varietatea virtuților sacre”, manifestată în diferitele calități ale pietrelor prețioase, evocă atât „virtuțile cerești”, care apar Profeților într-o anumită „formă vizibilă”, cât și „iluminarea” spirituală, produsă într-o persoană de obiecte a lumii fizice Dar chiar și această bucată de proză excelentă nu este nimic în comparație cu sărbătoarea metafizicii neoplatonice a luminii pe care Suger o aranjează în unele dintre poeziile sale Îi făcea mare plăcere să înscrie tot ceea ce a fost creat sub conducerea sa, tot ceea ce a fost implicat - de la clădirile în sine la vitralii, de la altare la vase - cu teme ceea ce el însuși numea versicult, acestea erau hexametre din Saint-Denis sau strofe elegiace, nu întotdeauna strict organizate metric, dar pline de gânduri și imagini originale, uneori foarte duhovnicești și uneori pline de patos autentic Când inspirația l-a purtat în sfere cu adevărat înalte, el a apelat nu numai la limbajul calm neoplatonic al titulilor mozaicurilor creștine timpurii, ci și la frazeologia lui Ioan Scot Eryutena: Pars nova posterior dum Jungitur anteriori Aula micat medio clarificata suo Claret enim claris quod clare concopulatur, Et quod perfundit lux nova, claret opus Nobile Când partea din spate a noii părți [a templului] se unește cu partea din față, clădirea va fi luminată, luminată în mijloc, Căci strălucește să reverse în strălucire ceea ce este legat de lumină și inundată de lumină nouă, nobila creație strălucește Într-o interpretare literală, această inscripție, realizată în memoria sfințirii noului chevet și care descrie efectul pe care îl creează în spațiul general al bisericii după restructurarea „inimii”, „centrului” acesteia, pare a fi o parafrază a o experiență pur „estetică”: coruri noi deschise la lumină, care înlocuiesc absidei carolingiene mohorâte ar trebui să corespundă aceleiași nave „luminoase” - și atunci întreaga clădire va fi inundată de lumină, chiar mai strălucitoare decât înainte Dar cuvintele sunt alese în mod deliberat, astfel încât să poată fi înțelese pe două niveluri diferite Expresia lux nova, adică „lumină nouă”, se potrivește perfect cu referirea la îmbunătățirea iluminării pe care o aduce cu ea arhitectura „nouă”, dar, în același timp, ne amintește de lumina Noului Testament, rezistând întunericul sau orbirea Legii iudaice Iar jocul persistent al cuvintelor „luminează”, „luminează”, „strălucește” (clarere, clarus, clarificare), care ne afectează aproape hipnotic gândirea, forțându-l să caute un sens ascuns în spatele semnificațiilor lor pur materiale, se dovedește a fi fi semnificativ metafizic dacă ne amintim că Eriugena, în splendida sa expunere a principiilor pe care intenționa să le urmeze în traducerea sa, a vorbit deschis în favoarea cuvântului latin claritas ca fiind cea mai exactă redare a numeroaselor expresii grecești prin care Pseudo-Areopagitul denotă splendoarea și strălucirea ce emană de la „Părintele Sveta” stareţul Suzher Într-o altă poezie, Suger explică scopul ușilor portalului central vestic, strălucind cu reliefuri din bronz aurit reprezentând Patimile și Învierea lui Hristos De fapt, aceste versete arată ca un rezumat concis al întregii teorii a iluminării „apagogice”: Porlarum quisquis attotlere quaeris honorem, Aurum nec sumptus, operis mirare laborem Nobile claret opus, sed opus quod nobile claret Clariflcct mentes, ut cant per lumina vera Ad verum lumen, ubi Chrlstus Janua vera Qualc sit intus In hls determinat aurea porta: Mens hebes ad verum per materlalia surgit, Et demersa prlus hac visa lucc resurgit Oricine ai fi dorind să cânte despre aceste uși minunate, minunați-vă nu de aur, ci mai mult de muncile iscusite Acea muncă nobilă era strălucitoare; fiind strălucitor și nobil Acea lucrare trebuie să vă lumineze și să vă îndrepte prin luminile adevărate, spre Lumina Adevărului prin porțile lui Isus Ce se cuvine în această lume, ușile aurite vor spune: gândul hibernat se înalță spre adevăr prin asta, ceea ce este material, Și, văzând această lumină, se ridică din abisurile pământului Al doilea poem afirmă deschis ceea ce este subînțeles doar în primul: „lumina” fizică care emană din lucrare va „lumina” gândirea privitorului prin iluminare spirituală Incapabil să ajungă la adevăr fără ajutorul principiului material, sufletul, călăuzit de „adevărat”, deși doar tangibil carnal, „lumina” (Iamina vera), se înalță spre „Lumina Adevărului” (neurin umiten), care este, pentru Hristos; ea se va „înălţa” sau „se va înălţa” (surgit resurgit), eliberată de legăturile pământeşti, la fel cum Hristos se ridică şi se înalţă în scena „Resurrectlo vel Ascensio” („Învierea şi Înălţarea”) reprezentată pe uşi Sugerul nu ar fi îndrăznit să numească reliefurile luminoase (lumină) dacă nu ar fi fost familiarizat cu pasaje care spun că fiecare creație „este o lumină pentru mine”; versul său „Mens hebes ad verum per materialia surgit” („Hibernarea îmbrățișată gândul se înalță spre adevăr prin ceea ce este material”) nu este altceva decât raționamentul lui Eriugena exprimat succint în formă poetică: „ impossibile est nostro animo ad immaterialem ascendere caelestium hierarchiarum din Saint-Denis et Imitationem et contemplationem nlsl ea, quae secundam ipsum est, materiali manuductione utatur” („ gândul nostru nu se poate ridica la contemplarea ierarhiilor cerești și să le imite fără instrucțiuni materiale pe măsura ei”) Este vorba tocmai de judecăți precum: „Materialia lumina, sive quae naturaliter in caelestibus spatiis ordinată sunt, sive quae in terris humano artiflcio efficiuntur, imagines sunt intelligibilium luminum, super omnia ipsius verae lucis” („Material light is equal to that which nature generates” în spațiile cerești, și cea care se creează pe pământ cu ajutorul aptitudinilor și abilităților umane, ambele sunt imagini ale luminii inteligibile și, mai presus de toate, Lumina Adevărului Însuși") - și a devenit sursa rândurilor: " ut eant per lumina vega / Ad verum lumen " (" pentru a te ghida prin luminile adevărate, / Spre Lumina Adevărului ") Nu este greu de imaginat cu ce răpire și entuziasm a luat Suger aceste învățături neoplatonice Adăugând cu lăcomie ceea ce considera el a fi din condeiul Sfântului Dionisie însuși (ipse dixit), el nu numai că a adus un omagiu patronului mănăstirii sale, dar a și obținut o confirmare mai mult decât autoritară a vederilor și înclinațiilor sale cele mai interioare Se părea că însuși Sfântul Dionisie binecuvântează convingerea lui Suger (care și-a găsit întruchipare practică în rolul său de „mediator și gaj al păcii” – mediator et pacts vipsiischn) că „puterea miraculoasă a minții uneia, mai înalte și a uneia egalizează diferențele dintre oamenii și principii divine”; si in asta că „ceea ce părea a fi reciproc ostil din cauza josniciei originii și a contradicțiilor naturii, este reunit într-o armonie minunată de armonie superioară, echilibrată” Se părea că însuși Sfântul Dionisie a justificat predilecția lui Suzher pentru imaginile poetice și o pasiune nesățioasă pentru tot ceea ce este strălucit frumos: pentru aur și emailuri, pentru cristal și mozaicuri, pentru perle și tot felul de pietre prețioase, de exemplu, sardonixul, în care „roșu” dungile sunt atât de strâns intercalate cu negru, încât se pare că în fața noastră sunt două pietre îmbinate într-una”, până la vitralii create de „mâinile delicate ale multor maeștri din diferite meleaguri” Oamenii care l-au lăudat pe Sfântul Bernard în timpul vieții asigură - și mulți dintre biografii săi contemporani par să fie de acord cu acest lucru - că el a fost pur și simplu orb la frumusețea vizualului stareţul Suzher lumea mea Se spune că a petrecut un an întreg în mănăstirea novicilor de la Citeau, fără să sesizeze nici măcar dacă tavanul din dormitorul său era plat sau boltit, dacă lumina pătrundea în capelă printr-o fereastră sau prin trei; se mai spune că odată a călărit toată ziua pe malul lacului Geneva, fără a arunca o singură privire peisajului din jur Totuși, omul care a scris „Apologia lui Willelm” nu a fost orb și insensibil: „Dar ce apare mai departe, în podoabele arcadelor acoperite, în ochii fraților, cufundați în lectură? De ce sunt ei aici, acești monștri absurdi uimitori, această stăpânire urâtă și urâțenie impunătoare? Maimuțele alea necurate? Acei lei feroce? Acei monstruoși centauri? Acești jumătate oameni, jumătate fiare? Tigrii aceia patati? Acești războinici care luptă? Vânătorii aceia care sună din coarne? Aici vezi mai multe corpuri care au un singur cap, acolo - un corp cu mai multe capete Aici vezi un animal cu patru picioare cu coadă de șarpe; acolo vezi un pește cu cap de animal Există o anumită creatură care seamănă cu un cal în față și cu o capră în spate; aici – o fiară cu coarne cu crupă de cal Pe fiecare parte ești înconjurat de o varietate atât de zbuciumată și uimitoare de forme, încât este mult mai plăcut să te răsfeți cu citirea acestor manuscrise din marmură și să-ți petreci zilele admirând fiecare detaliu al acestor ornamente, în loc să meditezi la Legea Divină Istoricul de artă modernă trebuie să-i mulțumească în genunchi lui Dumnezeu pentru măiestria cu care este compusă această descriere atât de scrupuloasă, atât de expresivă grafic a ansamblului decorativ „în manieră cluniacene”; Singura expresie despre „stăpânirea urâtă și urâțenia impunătoare” („deformis formositas ac fonnosa deformitas”) ne spune mai mult decât multe, multe pagini de analiză stilistică Dar, pe lângă aceasta, întregul pasaj, și mai ales remarcabilul pasaj de încheiere, arată clar că Sfântul Bernard nu a aprobat arta, nu pentru că ar fi fost indiferent la farmecele ei, ci pentru că o simțea prea profund pentru a nu înțelege pericolele ei A luat armele împotriva artei, ca Platon (cu singura diferență că Platon a făcut-o „cu regret”), pentru că aparținea laturii condamnabile a vieții, pe care Sf din Saint-Denis simplu împotriva eternului, rațiunea umană împotriva credinței, sensibilitatea împotriva spiritului Suger a avut norocul să descopere, în chiar cuvintele sfântului de trei ori binecuvântat Dionisie, o filozofie creștină care îi permitea să primească frumusețea materială ca izvor de fericire spirituală și nu-l va obliga să fugă de ea ca pe o ispită; ceea ce i-a dat posibilitatea de a percepe atât universul moral, cât și cel fizic nu ca monocrom, format doar din alb și negru, ci ca o unitate armonioasă a multor culori V În scrierile sale, Suger a trebuit să se apere nu numai împotriva puritanismului cistercian Aparent iar printre propriii săi călugări a trebuit să se confrunte cu opoziție În primul rând, printre frați au fost oameni pretențioși care s-au opus gusturilor lui Suzher sau, dacă ne gândim că „gustul” este un simț al frumosului echilibrat de reținere, față de absența gustului Atât ca scriitor, cât și ca patron al artelor, el s-a străduit mult mai mult pentru fast decât pentru rafinament discret Așa cum urechea îi era încântată de un fel de eufemism medieval, care, însă, nu se încadra întotdeauna în cadrul gramaticii, un limbaj strălucit cu jocuri de cuvinte, citate, metafore și aluzii, oratorie tare (primul capitol aproape intraductibil al lui " De Consecratione” seamănă cu un preludiu de orgă, umplând aerul cu sunete maiestuoase înainte de a începe tema principală), ochiul lui a cerut ceea ce prietenii săi mai sofisticați trebuie să fi găsit deliberat și excesiv de pompos Se aude ecoul unui protest slab și zadarnic în cuvintele lui Suger când spune că sculptura mozaic străină artistic din portalul deja protogotic a fost instalată „împotriva ordinelor sale și contrar obiceiului modern” Când îl îndeamnă pe admiratorul privitor al reliefurilor ușii să se minuneze de „nu aur, ci mai mult – muncă pricepută”, el pare să facă aluzie cu bunăvoință la cei care nu s-au săturat să-i spună asta după Ovidiu, perfecțiunea „formei” ar trebui apreciată mai mult decât prețioasa ma stareţul Suzher material Suger îi vizează pe aceiași critici atunci când - de data aceasta destul de evident pe un ton de ironie prietenoasă - admite că noua decorație din aur de pe spatele altarului principal a fost într-adevăr un fel de exces (în principal, susține el, pentru că a fost opera lui maeștri străini), dar adaugă imediat că reliefurile – precum și peretele frontal al noului „Altar al Moaștelor” – sunt remarcabile atât prin execuție, cât și prin splendoare, în legătură cu care „cineva” ar putea folosi proverbul său preferat: „ Matcriam supcrabat opus »* În al doilea rând, cei care s-au opus angajamentelor lui Suzher în numele tradițiilor sacre aveau motive mai serioase de nemulțumire Până de curând, se credea că biserica carolingiană din Saint-Denis a fost construită de fondatorul abației, regele Dagobert; conform legendei, a fost sfințit de Hristos însuși, iar cercetătorii moderni au confirmat opinia tradițională că vechea clădire nu a fost niciodată atinsă înainte de sosirea lui Suzher Dar, când Suzher și-a scris raportul „Despre ceea ce s-a făcut sub conducerea mea”, el reușise deja să demoleze vechea absidă și vechea fațadă de vest (inclusiv pridvorul care acoperea mormântul lui Pepin cel Scurt), a construit un pronaos complet nou și un caps complet nou și au început lucrările, al cărei scop a fost necesar să se îndepărteze ultima dintre părțile rămase ale vechii bazilici - naosul Era exact la fel ca și cum președintele Statelor Unite i-ar fi ordonat lui Frank Lloyd Wright să reconstruiască Casa Albă Justificând această întreprindere distructiv creativă, care urma să definească dezvoltarea arhitecturii occidentale timp de mai bine de un secol, Suger subliniază constant patru puncte În primul rând, tot ce s-a făcut s-a făcut după o discuție cuvenită cu frații, „ale căror inimi au strigat cu ardoare către Isus și El le-a vorbit”, după care unii chiar au cerut deschis reconstruirea În al doilea rând, lucrarea a fost vădit plăcută în ochii Domnului și a Sfinților Mucenici, care au descoperit în mod miraculos locațiile materialelor de construcție necesare acolo unde nimeni nu bănuia că ar putea fi, care apoi au protejat * Acțiunea învinge materia (poala) Lacul Saint-Denis bolțile încă neterminate de la o furtună îngrozitoare și în multe alte moduri au contribuit la progresul lucrării, astfel încât chevetul a fost finalizat într-o perioadă de neconceput de scurtă și semnificativă din punct de vedere simbolic, de trei ani și trei luni În al treilea rând, au încercat să păstreze, „ca și cum ar fi fost relicve*, cât mai multe pietre sacre vechi În al patrulea rând, necesitatea reconstruirii bisericii era de netăgăduit, întrucât clădirea era complet dărăpănată și, mai important, datorită faptului că era relativ mică, ceea ce, împreună cu un număr insuficient de ieșiri, a dus la o zdrobire periculoasă de sărbători; Sugerul, complet lipsit de „dorința de deșertăciune goală”, care nu a căutat recompense sub formă de „laude umane și recompense trecătoare”, nu s-ar „începe niciodată cu o astfel de muncă și nici măcar nu s-ar gândi la asta, dacă un asemenea lucru mare, inevitabila masă nu i se prezentase, o ocazie atât de binefăcătoare și onorabilă ” Toate aceste asigurări sunt perfect adevărate, dar doar într-o anumită măsură Bineînțeles, Suger și-a discutat planurile cu cei dintre frații care au arătat interes și cooperare în ele și a fost suficient de atent pentru a obține aprobarea oficială a deciziilor sale la întâlnirea capitolului Dar gândul lipsei de unanimitate se strecoară din când în când în proza lui (de exemplu, când vorbește despre modul în care, după finalizarea lucrării legate de pronaos și chevet, „cineva” l-a îndemnat să termine construirea turnurilor înainte de a reconstrui naosul) , dar „inspirația de sus” l-a determinat să facă invers); iar aprobarea oficială a capitolului, aparent, a fost obținută după fapt și deloc în prealabil (cum ar fi, de exemplu, când au fost incluse în mod solemn construcția și sfințirea noului pronaos și punerea temeliei noului cap în „Decretul”, întocmit abia ulterior) Fără îndoială, toate acțiunile au fost efectuate cu o viteză și o ușurință nemaivăzute Dar în ce măsură descoperirea pietrei și a schelelor în locuri neașteptate și întreaga poveste cu păstrate miraculos, „nimic fortificat, doar bolți ridicate, tremurând în aer”, pe lângă ingeniozitatea proprie a lui Suger și priceperea lucrătorilor săi, a necesitat intervenția directă a Sfinților Mucenici - despre aceasta este doar o presupunere E Pzhofsky stareţul Suzher Nu există nicio îndoială că Suzher a reconstruit bazilica pe părți și astfel, cel puțin temporar, a păstrat „pietrele sacre * Dar adevărul rămâne că până la urmă au supraviețuit doar în fundațiile convertite ale chevetului; chiar și panegiriștii lui Suger îl laudă pentru că a refăcut biserica „de sus în jos” Fără îndoială că vechea clădire s-a degradat de-a lungul anilor și nu a mai putut găzdui fără durere mulțimile de oameni atrași de târgul și relicvele sacre Dar este imposibil să scapi de sentimentul că Suzher cade într-un patos oarecum exagerat, descriind revolta mulțimilor, mai ales că poveștile groaznice despre o femeie evlavioasă care a reușit să ajungă la altar doar „călcând pe capul oamenilor, ca pe pavajul unui pavaj”, sau cam așa cum a fost adusă în mănăstire „pe jumătate moartă” s-a povestit alternativ pentru a dovedi necesitatea construirii unui nou pronaos și a unui nou caps Un lucru este clar: principalul imbold pentru activitatea artistică a lui Suger — și pentru ceea ce a scris despre această activitate — trebuie căutat în el însuși VI Cu toate acestea, în ciuda (sau mai degrabă din cauza) asigurărilor constante ale lui Suger de contrariu, este imposibil să negați că a fost inspirat de o dorință pasională de autoperpetuare Ca să spun mai puțin academic — era nerezonabil de vanitos A insistat asupra unui festival anual în cinstea sa, fără a uita să se adreseze viitoarelor pivnițe cu un îndemn semnificativ, îndemnându-le să nu mormăie din cauza costului suplimentar al mâncării și băuturii, ci să-și amintească asta că este el Suzher, a crescut estimarea departamentului lor; astfel s-a plasat la egalitate cu Regele Dagobert, Carol cel Chel și Ludovic cel Gras, singurii cărora li s-a acordat anterior o asemenea onoare Îi mulțumește sincer lui Dumnezeu pentru asta că grija refacerii bisericii a fost încredințată „lucrărilor și zilelor” lui (sau, după cum spune în altă parte, „un om atât de mic care a moștenit nobilimea unor regi și stareți atât de mari”) Cel puțin treisprezece versiuni, cu care a acoperit toate locurile disponibile pe pereți și pe placa bisericii, îi menționează numele; numeroase dintre imaginile sale ca donație din Saint-Denis pa Suger, ca strateg cu experiență, a plasat pe axele principale ale bazilicii: două deasupra intrării principale (unul în timpan, celălalt pe uși), al treilea - la poalele Marii Cruci, care se ridica în arcul de deschidere al noului cor și care era vizibil din orice punct din interiorul bisericii, și încă unul sau două pe ferestrele care decorează capela centrală a galeriei ocolitoare Când citim inscripția făcută la ordinele lui Suzher cu litere mari de aur peste portalul de vest („Să nu fie eclipsat!”), Când vedem preocuparea lui constantă pentru asta ce amintire va lăsa în urmă generațiilor viitoare și neliniștea la gândul la „Uitarea, dușmanul rău intenționat al Adevărului”, când îl auzim vorbind despre el însuși ca un „lider” (dux) sub a cărui direcție biserica a fost mărită și înnobilată, ni se pare că ascultăm discursul lui Jakob Burckhardt despre „formele moderne de cult”, și nu cuvintele unui stareț din secolul al XII-lea Și totuși există o diferență fundamentală între setea de faimă a unui om al Renașterii și vanitatea exorbitantă, dar într-un anumit sens profund umilă a lui Suger Marii reprezentanți ai Renașterii și-au afirmat personalitatea, ca să spunem așa, centripet: omul Renașterii a absorbit lumea din jurul său până când tot împrejurimile lui au devenit parte din „eu-ul” său Suzher s-a afirmat centrifug: și-a proiectat „Eul” în lumea înconjurătoare până când întreaga sa ființă a fost dizolvată în mediul său Pentru a înțelege acest fenomen psihologic, trebuie să ne amintim două lucruri despre Suger care îl plasează din nou într-o poziție diametral opusă celei a nobilului convertit Sfântul Bernard În primul rând Suzher a intrat în mănăstire nu ca un novice care se dedică vieții monahale prin voință liberă, nu ca o persoană matură care a luat o decizie conștientă, ci ca un băiat de nouă sau zece ani dedicându-se Sfântului Dionisie În al doilea rând, Suzher, care a studiat cu tineri nobili și prinți moștenitori, s-a născut într-o sălbăticie obscure și a fost fiul unor părinți foarte săraci și deloc nobili Majoritatea băieților aflați în astfel de condiții ar fi crescut timizi și asupriți, sau, dimpotrivă, împietriți Neobișnuit de vital din fire Suzher stareţul Suzher a recurs la ajutorul a ceea ce se numește „hipercompensare” În loc să se agațe cu dor de rudele sale sau să se rupă brusc de ele, le-a tratat cu amabilitate, dar totuși i-a ținut la distanță și, ulterior, le-a oferit ocazia de a lua o mică parte în viața mănăstirii În loc să-și ascundă sau să regrete originea sa modestă, Suzher era aproape mândru de el - totuși, doar pentru a fi și mai mândru de tatăl său spiritual Sfântul Dionisie „Căci cine sunt eu și care este casa tatălui meu?” întrebă el după tânărul David Operele sale literare și documentele oficiale sunt pline de expresii precum: „Eu, nevrednic atât în originea mea, cât și în sărăcia cunoștințelor mele” sau: „Eu, care am fost onorat să conduc această biserică în ciuda meritelor mele neînsemnate, slab caracter și origine modestă” sau (unde folosește cuvintele Anei, mama lui Samuel): „Eu, un biet vagabond, pe care dreapta puternică a Domnului l-a ridicat din duhoare și sărăcie” Dar acțiunile mâinii drepte puternice a lumii interlope au fost simbolizate de Abația Saint-Denis Luându-l pe Suzher de la părinții săi L-a transmis altei „mame” – cuvânt care se repetă cu insistență în scrierile sale – mama care l-a făcut ceea ce a fost Abația Saint-Denis a fost cea care „i-a hrănit și înălțat spiritul”; tocmai aceasta „l-a crescut cu tandrețe și afecțiune de la vârsta copilărească la părul gri”; tocmai aceasta „l-a adus cu dragoste de mamă când era copil, l-a salvat de greșeli și căderi în tinerețe, l-a întărit când a devenit soț matur și l-a așezat solemn la egalitate cu principii Bisericii și regat” Astfel Suger, imaginându-se fiul adoptiv al Sfântului Dionisie, a turnat în mănăstire tot acel depozit de energie, inteligență și aspirații ambițioase cu care natura îl înzestrase Unindu-și în mod indisolubil aspirațiile personale cu cele ale „Mamei Bisericii”, el, ca să spunem așa, și-a răsplătit sinele renunțând la personalitatea sa: extinzându-i sfera, în cele din urmă s-a identificat complet cu mănăstirea A luat stăpânire pe biserică, lăsându-și inscripțiile și portretele peste tot pe pereții acesteia, dar în același timp, într-o oarecare măsură, a încetat să mai existe ca persoană independentă, ca din Saint-Denis persoană privată Ei spun că, atunci când venerabilul Petru, starețul de Cluniy, a văzut chilia îngustă și mică din Suzher, a exclamat cu un oftat: „Acest om este un reproș pentru noi toți, căci nu zidește pentru el, ca și noi, ci numai pentru Dumnezeu " Dar pentru Suzher, o astfel de alternativă nu a existat Nu avea nevoie de încăperi spațioase și de lux, pentru că spațiul și luxul bazilicii îi aparțineau nu mai puțin decât confortul modest al chiliei sale: biserica abației îi aparținea pentru că aparţinea bisericii abaţiei Procesul de autoafirmare prin tăgăduire de sine nu s-a limitat la zidurile Saint-Denis Pentru Suger, Saint-Denis și Franța au însemnat același lucru, așa că a cultivat un naționalism violent și aproape mistic la fel de evident anacronic ca vanitatea sa El, care este lăudat de toți scriitorii moderni ca un om de litere pentru care nu existau subiecte imposibile, care putea scrie într-un stil strălucitor, puternic „aproape la fel de repede cum vorbea”, și-a folosit talentele doar pentru a glorifica mănăstirea, la al cărui cap stătea și doi regi francezi pe care i-a slujit sau, conform panegiriștilor săi, pe care i-a condus Și în „Biografia lui Ludovic cel Gras” găsim sentimente care anticipează acea formă specială de patriotism, care este cel mai bine caracterizată de cuvântul francez chauvtntsme Potrivit lui Suger, englezii „sunt predestinați de legea naturală și morală să se supună francezilor, și nu invers”; și iată ce gândea despre nemți, care, după cum îi plăcea să scrie, „scrâșnesc dinții în furia lor teutonă”: stăpână a pământului Să răsplătim ceea ce au meritat pentru jignirile aduse de ei, și nu asupra noastră, ci asupra pământului lor, care, fiind cucerit de mai multe ori, trebuie să se supună francilor prin dreptul supremației lor Cât despre Suger, dorința lui de creștere, ca să spunem așa, în detrimentul metempsihozei a fost agravată de unul, la prima vedere, care nu avea nimic de-a face cu problema, împrejurare pe care el însuși nu o menționează niciodată (este foarte posibil chiar să înceteze fi conștient de asta), dar să stareţul Suzher care părea demnă de atenţie tuturor admiratorilor săi: stareţul era extrem de mic de statură „Soarta l-a răsplătit cu un corp mic și fragil”, spune Willelm, și nu încetează să fie uimit de modul în care un astfel de „devenit mic și fragil” (imbecille corpusculum) ar putea suporta povara unei „minți puternice și pline de viață” Un panegirist necunoscut scrie: Sunt uimit de ce duh puternic locuiește în acest trup și de câte calități mari și glorioase și-au găsit un loc într-un vas atât de mic Dar, pe exemplul acestui singur om, natura a vrut să demonstreze acest lucru Acea virtute se poate ascunde sub orice formă Statura excepțional de mică și constituția slabă par nesemnificative în ochii istoriei și totuși a fost un factor esențial în modelarea caracterului multor personaje istorice memorabile Mai mult decât oricare altul, această deficiență se poate transforma în demnitate dacă persoana care suferă de ea își poate echilibra inferioritatea fizică cu un exces față de ceea ce transmite atât de viu cuvântul „curaj” și dacă poate depăși bariera psihologică care îl desparte de oamenii de creștere medie, lângă care locuiește, datorită capacității și dorinței crescute de a identifica interesele lor cu ale sale Această combinație de curaj și bunăvoință (deseori cuplată cu o vanitate naivă și inofensivă) a fost cea care a dat astfel de „oameni măreți” precum Napoleon Mozart, Luke de Leiden, Erasmus de Rotterdam sau generalul Montgomery le-au conferit un farmec și o atracție specifice Avem toate motivele să credem că Suzher poseda acest farmec aparte, iar constituția sa fragilă i-a dat motiv pentru ambiții exorbitante și l-a ajutat în faptele sale mărețe, nu mai puțin decât nașterea sa slabă Canonul Abației Saint-Victor, care avea numele destul de amuzant de Simon Capra Aurea, a arătat o înțelegere profundă a caracterului răposatului său prieten când a inclus următoarele rânduri în necrologul său: Vom cânta jos atât în înălțime, cât și în rudenie Cel de jos și-a respins soarta și s-a înălțat, fiind jos Este curios, și uneori aproape emoționant, să urmărești cât de departe a fost capabil să meargă Suzher în dezinteresatul său din Saint-Denis egoism când a fost vorba de prestigiul și splendoarea Abației de la Saint-Denis Cum a făcut un mic spectacol bine calculat pentru a dovedi tuturor autenticitatea unora dintre relicvele donate de Carol cel Chel Cum, captivând prin „propriul său exemplu” regii, prinții și episcopii care vizitau mănăstirea, i-a obligat să dea până și pietrele inelelor lor pentru a decora noile porți ale altarului (se vede clar cum și-a scos inelele de pe degete) în prezența lor, obligându-i să facă același lucru) Asemenea călugărilor unor ordine, în pierdere, neștiind ce folos să găsească mărgăritare și bijuterii decât să le vândă pentru a lua bani de pomană, i-au adus la Suger, iar el, mulțumind lui Dumnezeu pentru „miracolul vesel”, a plătit le patru sute de lire pe lot, „deși costă mult mai mult” Cum a necăjit călătorii din Răsărit, până când au început să-l asigure că comorile din Saint-Denis au întrecut toate comorile din Constantinopol puse laolaltă; cu câtă grijă încerca să-și ascundă dezamăgirea dacă un oaspete care nu era prea deștept sau nu suficient de recunoscător îi făcea o asemenea plăcere; cum, în cele din urmă, s-a consolat cu un citat din Sfântul Pavel: „Fiecare să fie din belșug în felul lui”, pe care l-a înțeles (sau a preferat să pretindă că îl înțelege) astfel: „Fiecare să creadă în propria avere ” Fiind „un cerșetor, ridicat din duhoare și sărăcie”, Suzher, desigur, nu a fost scutit de principala slăbiciune inerentă tuturor parveniților, parvenu - de snobism Se delectează cu numele și titlurile regilor, prinților, papilor și ierarhilor spirituali superiori care au vizitat mănăstirea și au arătat respect și dispoziție față de el personal Privește cu destulă condescendență pe conți și alte nobilimi, ca să nu mai vorbim de „detașamentele obișnuite de cavaleri și războinici” care s-au înghesuit la Marea Consacrare la iunie și, nu fără lăudărie, enumeră de două ori numele a nouăsprezece episcopi și arhiepiscopi, pe care a reușit să-i adune în cinstea unei zile atât de glorioase: doar unul nu era suficient pentru ca fiecare dintre cele douăzeci de altare noi să fie sfințit de un prelat separat, iar episcopul de Meaux a trebuit să-și îndeplinească datoria de două ori Cu toate acestea, încă o dată este imposibil să trasăm o linie clară între personal și personal ca să zic așa, „cla stareţul Suzher un nou sentiment de satisfacție Vorbind despre sine, Suger, chiar și în cadrul aceleiași propoziții, nu face nicio distincție între „eu” și „noi”; uneori folosește „noi” așa cum ar putea un monarh, dar mai des o face cu o animație cu adevărat „pluralistă”; "noi adică comunitatea Saint-Denis” Mândru din toată inima de micile daruri pe care le primea personal de la rege din când în când, Sugerul nu a uitat niciodată să le dedice Sfinților Mucenici după aceea: iar demnitatea sa de mănăstire nu l-a împiedicat să observe direct dobândirea proviziilor pentru festivități mari, sau el însuși cotrobăind prin cufere și dulapuri în căutarea unor opere de artă uitate de mult care ar putea fi refolosit În ciuda poziției sale, Suger nu a pierdut niciodată legătura cu „oamenii de rând” pe care ajunsese să-i cunoască atât de bine în anii îndelungați petrecuți în Bernevals și Iuri și al căror mod invariabil de gândire și de vorbire îi conturează din când în când cu câteva lovituri de măiestrie Este ca și cum noi înșine îi auzim pe șoferii din cariera de lângă Pontoise mormăind că „nu e treaba lor”, ci „muncitorii stau degeaba”, pentru că o parte din ajutor s-a împrăștiat din cauza unei ploi bruște cu un uragan Parcă vedem noi înșine zâmbetul timid și în același timp disprețuitor al tăietorilor de lemne din Pădurea Rambouillet când marele abate Suger le-a pus, din punctul lor de vedere, o întrebare stupidă Când au fost necesare grinzi neobișnuit de lungi pentru a acoperi noul culoar de vest, acestea nu au putut fi găsite în niciunul din împrejurimile imediate: cartierul S-a terminat rapid cu restul cazurilor M-am pregătit în grabă și în zori, împreună cu dulgherii noștri, având cu mine dimensiunile grinzilor, m-am îndreptat spre pădure numite Yvelines Trecând prin proprietatea noastră din Valea Chevreuse, ne-am adunat pe toți cei care ne supravegheau pădurile și pe toți cei care știau ceva despre alte terenuri forestiere și, sub jurământ, i-am întrebat dacă putem găsi aici, oricât de multă putere și a fost nu durează mult, bușteni de aceeași dimensiune Ne ascultau zâmbind și, poate, chiar râdeau dacă îndrăzneau, pentru că nu le-ar fi putut trece prin cap că noi din Saint-Denis Nu știu că în toate aceste părți nu poți găsi așa ceva Cu toate acestea, noi animați de credința noastră, am început să cutreiere pădurile și în mai puțin de o oră, au găsit un copac de mărime potrivită Ce altceva de adăugat? Cel mult nouă ore mai târziu, mergând cu greu prin jungla pădurii, dens acoperită de arbuști, am găsit în sfârșit doisprezece copaci (pentru exact atât de mulți era nevoie) „ Există ceva atrăgător, aproape înduioșător, despre modul în care acest omuleț, acum în vârstă de șaizeci de ani, nu poate dormi după o noapte de slujbă, îngrijorându-se de căpriorii templului; cum pleacă cu îndrăzneală într-un marș în zorii zilei în fruntea tâmplarilor săi, îndesând hârtie cu măsurători în buzunarul sutanei; Cum „inspirat de credință”, își croiește drum prin desișul pădurii și într-un final găsește exact ceea ce îi trebuie Totuși, dacă lăsăm deoparte „interesul pur uman”, acest caz minor este posibil ne va da răspunsul final la întrebarea pe care am pus-o chiar de la început: de ce Suger, spre deosebire de atâția patroni ai artelor, a simțit nevoia să consemneze în scris amintirea faptelor sale? După cum am văzut deja, unul dintre motive a fost dorința lui Suzher de a-și justifica activitățile, probabil agravată de faptul care este diferit de tati monarhi și cardinali din secolele următoare, el încă simțea un fel de responsabilitate democratică față de ordinea sa și de capitolul său Al doilea motiv, fără îndoială, este personal sau, așa cum l-am desemnat noi vanitate „clan” Dar ambele motive, oricât de puternice, ar fi putut să nu fi funcționat dacă nu ar fi fost convingerea fermă a lui Suger că îi revine să joace un alt rol decât cel de „patron” de tipul pe care Dicționarul Oxford îl definește ca „încurajează, apără, sau intenționează să exploateze în propriile sale scopuri un individ, o cauză sau o artă ” Un om care, în fruntea tâmplarilor săi, merge în păduri în căutarea grinzilor și selectează el însuși copacii necesari, un om care el însuși folosind „instrumente geometrice și aritmetice”, asigurându-se că noul caps este strict în concordanță cu vechea naos, în esență mult mai aproape de arhitecții bisericești laici din Evul Mediu timpuriu - și, apropo, de arhitecții seculari ai Americii coloniale - Cum stareţul Suzher marii patroni ai Liceului și ai Renașterii, care l-au numit pe arhitectul șef, i-au judecat planurile și au lăsat la discreția lui greutatea detaliilor tehnice Dedicându-se activităților artistice „corp și suflet”, Suzher vorbește despre ele nu ca pe o persoană care „încurajează, protejează sau folosește în scopuri proprii”, ci ca una care supraveghează, dirijează și dirijează În ce măsură a fost responsabil, chiar dacă parțial, pentru planurile clădirilor sale, nu este de noi să decidem Dar, se pare, aproape nimic nu s-a făcut fără complicitatea lui activă Acea că el însuși a selectat și a invitat stăpânii că a dat personal ordin să se așeze mozaicuri împotriva voinței majorității, că el însuși a dezvoltat iconografia ferestrelor, crucifixelor și panourilor de altar, toate acestea sunt dovedite de propriile sale cuvinte: și ideea transformării unui porfir romanic vaza în imaginea unui vultur trădează mai degrabă un capriciu al starețului decât invenția unui bijutier profesionist Suzher a înțeles? că prin adunarea artiştilor „din toate părţile regatului”, el în tradiția artistică încă relativ săracă de atunci a Ile-de-France, a marcat începutul unei mari selecții și sinteze a tuturor stilurilor regionale franceze, pe care le numim gotic? A ghicit el că trandafirul pătat de pe fațada de vest - prima apariție a acestui motiv într-un astfel de loc, din câte știm - va fi una dintre cele mai mari inovații din istoria arhitecturii, menită să provoace ingeniozitatea nenumăraților maeștri până la Bernard lui Soissons și Hugh Libergier? El știa a simțit oare că entuziasmul neraționat cu care a perceput metafizica luminii a Pseudo-Areopagitului și a lui Ioan Scot l-ar pune în fruntea unei mișcări intelectuale care să ducă la apariția primelor teorii științifice ale lui Robert Goseteste și Roger Bacon? , pe de o parte, și platonismul creștin, începând de la William de Auvergne, Henric de Gent și Ulrich de Strasbourg până la Marsilio Ficino și Pico della Mirandola, pe de altă parte? Aceste întrebări trebuie să rămână, de asemenea, fără răspuns Cu toate acestea, este clar că Suger era foarte conștient de diferența dintre propria clădire „modernă” (opus poium sau chiar modemum) și vechea bazilică carolingiană (opus anti- din Saint-Denis quum) Atâta timp cât clădirea veche a continuat să existe parțial, a văzut clar nevoia de a armoniza (adaptare et coaequare) structura „modernă” și „(veche” Și era pe deplin conștient că noul stil se distinge prin noi calități estetice El a simțit și ne face să simțim cât de spațios părea noul capac când vorbește despre „lungimea lui nobilă și frumoasă și urcă” cu coloane portante; ne dă un sentiment de lumină și transparență atunci când își pictează biserica, „inundată de pâraie” de lumină minunată, revărsând constant prin ferestre strălucitoare ” După cum am menționat deja, Suger este mai greu de vizualizat decât marii cardinali ai secolului al XVII-lea, al căror predecesor istoric a fost Și totuși părăsește paginile istoriei ca un personaj minunat de viu și minunat de francez: un patriot feroce și o gazdă bună; ușor predispus la retorică și adorând sincer tot ce este măreț și maiestuos, dar în același timp meticulos în chestiuni practice și moderat în obiceiurile sale; muncitor și sociabil, bun la inimă din fire, treaz, zadarnic, plin de duh și nespus de vesel și vesel Într-o epocă excepțional de generoasă cu sfinții și eroii Suzher a depășit restul în umanitatea sa, iar moartea sa a fost moartea unui om bun care a trăit o viață bună În toamna anului s-a îmbolnăvit de o febră malignă iar până la Crăciun nu mai era nicio speranță de recuperare Cu un patos oarecum teatral caracteristic vremii sale, a cerut să fie dus la mănăstire și, plângând, i-a rugat pe călugări să-l ierte pentru tot ce se poate face vinovat în fața obștii În plus, s-a rugat lui Dumnezeu să-și prelungească zilele până la sfârșitul sărbătorilor, „pentru ca bucuria fraților să nu se transforme din vina lui în tristețe” Nici această favoare nu i-a fost refuzată Suzher a murit la ianuarie , în a opta zi după Bobotează, care pune capăt sărbătorilor de Crăciun „Nu a tresărit înainte de sfârșit”, scrie Will Elm, „pentru că paharul vieții sale stareţul Suzher Nu am avut timp să beau până la fund și nu se temea de moarte, căci iubea prea mult viața A părăsit această lume de bunăvoie, căci știa că ce e mai bun îi era pregătit după moartea sa; nu s-a părut niciodată potrivit ca un om bun să plece așa de parcă ar fi fost izgonit, dat afară din viață împotriva voinței lui Note Numele tatălui lui Suzher Heliland, precum și unul dintre frați și nora, Radulf și Emmslyna, apar în sinodul abației Un alt frate, Peter, l-a însoțit pe Suger în Germania în Unul dintre nepoții săi, Gerard, îi plătea stareței cincisprezece șilingi anual — cinci șilingi rente și zece — din motive necunoscute nouă Un alt nepot, John, a murit în timp ce era trimis ca trimis la Papa Eugen al III-lea, care i-a trimis o scrisoare sinceră lui Suger în care își exprimă condoleanțe Al treilea dintre ei, Simon, a participat la una dintre ceremoniile solemne în onoarea unchiului său în , iar mai târziu s-a certat cu succesorul său, Odion de Dale (Unul, protejatul Sf Bernard, a fost nepoliticos cu toți cei apropiați de Suger) Niciunul dintre aceste exemple nu oferă motive pentru a suspecta Suzher de patronaj ilegal „ALEGORIA RATIUNII” LUI TITIAN (POS) În urmă cu exact treizeci de ani, răposatul meu prieten Fritz Saxl și cu mine la acel moment, un tânăr Privatdozent de la Universitatea din Hamburg, a primit o scrisoare cu două fotografii atașate; unul arăta o gravură pe metal puțin cunoscută de Ilbein (fig ), celălalt un tablou recent descoperit de Titian, deținut atunci de domnul Francis Howard al Londrei (fig ) Scrisoarea a fost trimisă de Campbell Dodgson, curatorul camerei de tipărire a Muzeului Britanic și cel mai important artist grafic german din Germania Domnul Dodgson a remarcat că cele mai caracteristice și mai interesante trăsături ale ambelor compoziții sunt similare și a întrebat dacă am putea arunca o lumină asupra semnificației lor iconografice Extrem de flatați și mulțumiți, am încercat să dăm răspunsul cel mai complet, iar Campbell Dodgson, într-o criză de noblețe impulsivă, care era însăși esența firii sale, ne-a scris că, în loc să folosească interpretarea noastră pentru propriile nevoi, el l-a tradus în engleză și s-a oferit să îl publice într-o revistă Burlington Magazine A apărut pe paginile acestei reviste în , iar patru ani mai târziu versiunea germană, revizuită și oarecum extinsă, a devenit parte a cărții mele Hercules at the Crossroads and Other Ancient Subjects in Post-Medieval Art Totuși, din moment ce am ratat în continuare câteva puncte cheie acolo, nu pot decât să sper în răsfăț în faptul că sunt nevoit să urmez sfatul Mefistofelului lui Goethe: „Du musst es drei mal sagen”* • „Trebuie să o repet de trei ori” (Faust, partea I) („Vraja trebuie repetată de trei ori” – tradus de B Pasternak) I „Alegoria Prudenței* a lui Tițian eu Autenticitatea pânzei Howard (odinioară făcând parte din colecția lui Joseph Antoine Crozat, patron și prieten al lui Watteau) nu poate fi - și, din câte știu, nu a fost niciodată contestată Strălucind de splendoarea ultimei maniera a lui Tizian, „maniera târzie”, ea trebuie atribuită ultimelor sale lucrări și poate fi datată pe motive pur stilistice - , adică, cel mai probabil, a fost creat cu mai puțin de zece ani înainte de moartea maestrului În contextul întregii opere a lui Tizian, acest tablou nu este doar excepțional, ci este unic Aceasta este singura dintre operele sale care poate fi numită „emblematică” și nu doar „alegorică”, adică o maximă filosofică ilustrată în mod vizual, și nu o imagine vizuală încărcată cu conotații filosofice Aici există diferențe clare față de alte alegorii tiziane - așa-numita „Educația lui Cupidon” din galeria Borghese, așa-numita „Alegorie a marchizului d’Avalos” de la Luvru, „Sărbătoarea lui Venus” și „Bacanale” " de la Prado, "Bacchus and Ariadna" de la galeriile naționale din Londra și, mai ales, "Love Earthly and Heavenly" - unde nu suntem atât de forțați, cât invitați să aruncăm o privire asupra sensului abstract și general din spatele betonului și spectacol neobișnuit, care fascinează privitorul și poate fi interpretat ca un eveniment sau o situație spusă de dragul lor înșiși Într-adevăr, abia recent sărbătoarea lui Venus, Bacchanalia și Bacchus și Ariadna și-au dezvăluit fundamentele lor neoplatonice ; și invers, o rețea de oameni care tind să interpreteze „Iubirea pământească și cerească” ca pe o ilustrare directă, non-alegorică, inspirată de una dintre scenele din „Ilypncrotomachia Polyphili” de Francesco Colonna Într-un tablou din colecția lui Howard, sensul conceptual al sensibilului este atât de obsesiv evident care pur și simplu pare să nu aibă sens până când ajungem la conținutul ei ascuns Sunt prezente toate trăsăturile caracteristice ale „emblemei”, care, conform definiției unei persoane informate , este prin natură parțial un simbol (cu singura diferență că nu este atât de universal) (P S) cât de specific este), parțial o ghicitoare (cu singura diferență că este destul de ușor de ghicit), parțial o apotegma (cu singura diferență că este mai mult vizual decât verbal) și parțial un proverb (cu singura diferență că Acesta este un adevar invatat, nu un adevar) Prin urmare, această pictură este singura dintre lucrările lui Tițian, limitată de obicei la propriul nume sau la numele persoanei care a pozat pentru un portret, care este însoțită de o adevărată „epigrafă* sau „titlu* :” EX PRAETERITO / PRAESENS PRUDEN-TER AGIT / NI FUTURA ACTIONE DETURPET”, adică „Pe baza (experienței) trecutului, prezentul acționează cu prudență pentru a nu dăuna acțiunilor viitoare* Și Elementele acestei inscripții sunt organizate astfel încât să faciliteze înțelegerea atât a părților individuale, cât și a întregului: apar cuvintele „trecut”, „prezent” și „viitor” ca să spunem așa, în rolul etichetelor a trei fețe umane situate în partea de sus a imaginii și anume: profilul unui bătrân, întors la stânga, un bărbat de vârstă mijlocie înfățișat în față în centru și profilul unui tânăr fără barbă, întors la dreapta; în timp ce propoziţia „prezentul acţionează cu prudenţă” rezumă conţinutul general, ca un „titlu”, astfel ne facem să înţelegem că cele trei chipuri reprezintă nu numai cele trei etape ale vieţii umane (tinereţea, maturitatea şi bătrâneţea), ci şi simbolizează în general trei timpuri: trecut, prezent și viitor În continuare suntem conduși să contrastăm aceste trei tipuri sau forme de timp cu ideea de prudență sau mai precis, cu cele trei facultăţi psihologice, în utilizarea combinată a cărora se află virtutea menţionată: memoria, care trage amintiri din trecut şi învaţă din el; rațiunea, care judecă și călăuzește prezentul și în sfârșit, previziunea, care anticipează și asigură viitorul Corelarea a trei tipuri sau forme de timp cu trei abilități - memoria, rațiunea și previziunea - și subordonarea acesteia din urmă prudenței este o tradiție străveche care și-a păstrat viabilitatea chiar și Tizian •Alegoria Prudenţei' după ce teologia creştină a ridicat prudenţa la rangul de virtute cardinală "Prudenţă - citim de la Peter Berhorius în „Repertorium morale”, una dintre cele mai populare enciclopedii ale Evului Mediu târziu - constă în memoria trecutului, capacitatea de a gestiona prezentul și reflecția asupra viitorului ”(“ in praeteritorum recoidatione in praesentium ordinatione in futurorum medi-tatione ”), iar această formulă rimată, preluată dintr-un tratat atribuit tradițional lui Seneca, deși de fapt caz compilat de episcopul spaniol din secolul al VI-lea d Hr e , se întoarce la proverbul pseudoplatonic conform căruia „sfatul înțelept” (oϵrpoihia) ține cont de trecut, care ne oferă precedente, de prezent, care pune probleme care trebuie rezolvate, și de viitor, care conține posibile consecințe Arta medievală și renascentista a găsit multe modalități de a exprima această trinitate a Prudenței în imagini vizuale Prudența este înfățișată cu un disc împărțit în trei părți, fiecare conținând inscripția „Tfempus praeteritum” „Tbmpus praesens” și „Tfempus futu-rum” sau un brazier, deasupra căruia se ridică trei flăcări, respectiv intitulate Pare a fi așezat pe un tron sub un baldachin cu inscripția „Pra-eterita recolo praesentia ordino, futura p rae video" privind propria sa reflectare într-o oglindă triplă Apare sub forma unui preot care deține trei cărți cu instrucțiuni adecvate (fig ) lb Sau în cele din urmă, este înfățișat - urmând moda înfățișărilor tripartite, care, din cauza originii lor păgâne, au fost dezaprobate de biserică și care, totuși, nu și-au pierdut popularitatea * - sub forma unei figuri cu trei capete, cu chipul unui bărbat de vârstă mijlocie în prim plan, simbolizând prezentul, și chipurile unui tânăr și ale unui bătrân, întoarse în profil și simbolizând viitorul și trecutul, respectiv Prudența cu trei capete apare, de exemplu, într-un relief din epoca Quattrocento, atribuit acum școlii Rossellino, în Muzeul Victoria și Albert din Londra (fig ) ; și - semnificația imaginii cu trei capete este explicată în continuare aici prin introducerea unui șarpe, un atribut tradițional al înțelepciunii (Mt : ) - pe una dintre plăcile înnegrite de la sfârșitul secolului al XIV-lea pe podeaua mozaic din Siena Catedrala (ill ) Ів (P S) III Astfel, partea „antropomorfă” a tabloului lui Tițian poate fi dedusă din textele și imaginile transmise în secolul al XVI-lea de o tradiție occidentală neîntreruptă și nealiată Cu toate acestea, pentru a înțelege semnificația celor trei capete de animale va trebui să ne întoarcem la vremurile întunecate și îndepărtate ale religiilor-mistere egiptene și pseudo-egiptene, timpuri care au dispărut din vedere în timpul Evului Mediu creștin, s-au uitat vag peste orizont odată cu începutul umanismului renascentist spre mijlocul secolului al XIV-lea secolului, și a devenit obiect de interes pasionat după descoperirea în a Hieroglifei » Horapollo Unul dintre principalii zei ai Egiptului elenistic a fost Serapis a cărei statuie este atribuită în mod tradițional lui Briaxis renumit pentru contribuția sa la proiectarea decorativă a Mausoleului - venerat în sanctuarul principal al acestui zeu, la Serapeion, în Alexandria Cunoscut nouă din numeroase copii și descrieri, (ill ) , îl înfățișează pe Serapis, maiestuos, ca Jupiter, așezat pe un tron cu un sceptru în mâini și unul din atributele lui modius, o „măsură de grâu”, pe capul lui Cea mai caracteristică trăsătură a lui Serapis a fost însoțitorul său: un monstru cu trei capete împletit cu un șarpe, cu capete de câine, de lup și de leu - aceleași trei animale ale căror capete apar privitorului alegoriei Tițian Semnificația inițială a acestei creaturi ciudate, care a entuziasmat atât de mult imaginația populară, încât a fost reprodusă separat sub formă de figurine de teracotă, pe care credincioșii le-au dobândit ca suveniruri evlavioase (fig ) - duce la o întrebare care chiar și grecii din secolul al IV-lea d Hr e nu a îndrăznit să dea un răspuns: în „Roman despre Alexandru” Pseudo-Callistenes vorbește doar despre „un animal polimorf, a cărui esență nimeni nu o poate înțelege” Dar din moment ce Serapis, oricât de mult s-a extins ulterior puterea sa, și-a început cariera ca zeitate a vieții de apoi (a fost numit „Pluto” și „Jupiter Stigian”) , este foarte posibil ca satelitul său cu trei capete să fie nimic mai mult decât o versiune egipteană a Cerberului lui Pluto, ale cărui trei capete de câine au fost înlocuite cu capetele zeilor locali care se ocupau de tărâmul morților: Tizian •Alegoria Prudenţei capul de lup al lui Upuaut și capul de leu al lui Sakhmet; Este posibil ca Plutarh să fi avut dreptate în identificarea monstrului Ssrapis cu Cerberus Șarpele, totuși, pare a fi întruparea originală a lui Serapis însuși Astfel, deși nu știm ce a însemnat animalul de companie neobișnuit al lui Serapis pentru Orientul elenistic, știm ce a însemnat el pentru Occidentul latin și latinizat Într-un asemenea monument de rafinament exegetic al Antichității Târzii precum „Saturnalia” lui Macrobius, un oficial roman de rang înalt (în anii - d Hr ), pe lângă nenumărate alte obiecte de interes pentru iubitorii de antichitate și cercetători, conține nu numai un descriere, dar și o interpretare scrupuloasă a celebrei statui de la Serapeion, unde citim următoarele: „Ei (egiptenii) au completat statuia (a lui Serapis) cu imaginea unui animal cu trei capete, al cărui cap central și cel mai mare seamănă cu un leu; în dreapta este capul unui câine, încercând să măgulească cu o expresie prietenoasă, în timp ce gâtul stâng se termină cu cap de lup feroce; șarpele leagă aceste forme de animale cu inelele sale (easque Jormas animalium draco conecttt volume suo), capul său este întors înapoi spre mâna dreaptă a zeului, care pacifică monstrul Numele leului denotă prezentul, care, fiind între trecut și viitor, întruchipează forța și ardoarea acțiunii directe; capul de lup corespunde trecutului, pentru că amintirea a ceea ce aparține trecutului este devorată fără urmă; imaginea unui câine care caută să lingușească semnifică viitorul, căruia speranța, oricât de vagă, se străduiește întotdeauna să-i dea un aspect plăcut Astfel, în viziunea lui Macrobius satelitul lui Serapis este simbolul Timpului, teză care îi întărește credința de bază că majoritatea zeilor păgâni, și în special Serapis, erau zeități solare purtând denumiri diferite: „Serapis și soarele au o singură natură, indivizibilă” Mintea omului pre-copernican a fost în mod natural înclinată să perceapă timpul ca pe ceva determinat și chiar generat de mișcarea eternă și uniformă a soarelui; prezența unui șarpe, care, parcă, încearcă să-și devoreze coada - un simbol tradițional al timpului și/sau al unei perioade care curge în timp - la prima vedere, servește ca un alt argument în favoarea interpretării (postscriptie) lui Macrobius În fața unor argumente atât de puternice, generațiile următoare au considerat de la sine înțeles că cele trei capete de animale ale monstrului alexandrin exprimau aceeași idee ca și capetele oamenilor de vârste diferite, pe care o găsim în imaginile occidentale ale Prudenței precum relieful Rossellini din Muzeul Victoria și Albert și o placă de la Catedrala din Siena: timpul împărțit în trei ipostaze - prezent, trecut și viitor, care corespund respectiv sferelor rațiunii, memoriei și previziunii Din punctul de vedere al lui Macrobius, triada zoomorfă corespundea întocmai celei antropomorfe, și putem prevedea cu ușurință posibilitatea înlocuirii uneia cu altele sau îmbinării lor, mai ales că în tradiția iconografică, Timpul și Prudența erau legate printr-un fel de numitor comun – imaginea unui șarpe Este exact ceea ce s-a întâmplat în Renaștere, dar înainte de a ajunge la Veneția Tițiană, monstrul lui Serapis a trebuit să facă o călătorie lungă și sinuoasă de la templul din Alexandria elenistică IV Timp de mai bine de nouă sute de ani, o creatură uimitoare a lânceit, ca într-o temniță, în manuscrisele lui Macrobius De aceea, este deosebit de important faptul că Petrarh, omul care, mai mult decât oricine altcineva, este responsabil pentru apariția a ceea ce numim Renașterea, l-a descoperit și l-a eliberat În cântecul celui de-al treilea poem al său „Africa”, compus în , el descrie imaginile sculpturale ale marilor zei păgâni care împodobeau palatul regelui numidian Syphax - prieten, și mai târziu dușman, Scipio Africanus În aceste rânduri exhaustiv de exacte, poetul acționează ca un colecționar de mituri, atrăgând material atât din surse antice, cât și din cele medievale; dar frumoasele sale hexametre, libere de tot felul de „edificații” și transformând aliajul de caracteristici și atribute disparate în imagini vii integrale, apar în comparație cu textele Mitografului III și Berhorius ca un model al poeziei renascentiste care s-a maturizat pentru vremea ei în comparaţie cu două mostre de proză medievală Și tocmai în aceste hexametre se află burta cu trei capete descrisă de Macrobius Tizian •Alegoria Prudenței* ceva reapare printre alte imagini pe scena literaturii occidentale: În apropiere se află o fiară fără precedent - una gigantică, cu trei capete trshzspy - cu o privire înduioșătoare se uită la stăpân, bucurându-se de mângâiere: cu capul drept este un câine, iar cu capul stâng un lup însetat de sânge, în mijloc este un leu; creasta şarpelui ţine laolaltă corpul triplu, acoperit cu solzi alunecoşi * (traducere de E Rabinovici) Cu toate acestea, zeul cu care tricepsul animan al lui Macrobius sunt asociati în aceste versuri nu mai este Serapis Petrarh ar putea ceda farmecul unei fiare fantastice, alcătuită din patru creaturi feroce, dar în același timp bună și îngăduitoare înzestrat cu un sens metafizic, dar în același timp complet viu și acționând ca un personaj independent, și nu acționând ca un simplu atribut totodată, poetul nu avea nevoie de stăpânul său străin Proclamând constant superioritatea strămoșilor săi romani față de greci, ca să nu mai vorbim de barbari, Petrarh l-a înlocuit pe egipteanul Serapis cu clasicul Apollo - înlocuire dublu justificată, având în vedere că textul lui Macrobius afirma că Serapis era prin natură o zeitate solară ca Apollo , și că acesta din urmă comanda și trei forme de timp, probabil exprimate sub forma a trei capete de animale: Apollo nu era numai zeul soarelui, ci și conducătorul Muzelor și patronul văzătorilor și poeților, care, mulțumesc lui, „cunoaște tot ce a fost, adică și care va fi” Așa se face că, în legătură cu imaginea lui Apollo, și nu a lui Serapis, monstrul nostru a înviat în descrierile literare ulterioare, iar apoi în ilustrațiile și gravurile de carte Cu toate acestea, grație ambiguității lingvistice a sursei originale și, ca să spunem așa, principalii ei intermediari, Macrobius și Petrarh, observăm o dezvoltare curioasă a imaginii Ambii autori descriu trei capete de animale „legate” sau „conjugate” de un șarpe care se zvârcește (în Macrobius: „easque formas draco conectit volume suo” - „șarpele leagă aceste forme cu inelele sale”, în * În traducerea poetică a lui E Rabinovici, care este în mare parte destul de exactă, finalul ultimului rând, care este semnificativ în acest context, este omis: „ fugentia tempora slgnant” - „ [ei] denotă timpuri trecătoare” (Notă, trad ) (P S) Petrarh: „serpente reflexe / lunguntur capita” – „capetele sunt legate de un șarpe care se zvârcește”) În imaginația unei persoane care este încă familiarizată cu adevărata imagine a lui Serapis și a însoțitorului său, aceste rânduri vor evoca automat ideea unei creaturi cu trei capete și patru picioare - inițial Cerberus I, în jurul căruia este înfășurat un șarpe în jur ca un colier (ill , ) Cu toate acestea, cititorului medieval i s-a părut, mai degrabă, că trei capete cresc direct din corpul unui șarpe, cu alte cuvinte, a văzut o reptilă cu trei capete în fața lui Pentru a evita ambiguitatea (și așa cum se întâmplă adesea la tragere la sorți, la aruncarea unei monede și la greșeala pariând pe revers), primul mitograf, care a interpretat descrierea lui Petrarh, a optat pentru o reptilă cu trei capete „La picioarele lui Apollo”, scrie Pyotr Berchory (urmat de autorul anonim al „Libellus de imaginibus deorum”), „este înfățișat un monstru teribil cu un corp asemănător cu un șarpe (corpus serpentinum); are trei capete, și anume un câine, un lup și un leu, care, deși separate unul de celălalt, ies dintr-un singur corp care se termină în coada unui șarpe În această formă reptiliană – chiar mai bizară decât originalul cu patru picioare și, prin rara coincidență, transformându-se în ceva asemănător cu imaginea antică a ceea ce s-ar putea numi „șarpele timpului” – monstrul nostru apare oriunde ar fi artiștii secolului al XV-lea și-au pus sarcina de a-l portretiza pe Apollo, respectând normele generale ale epocii și cerințele intelectualilor din straturile superioare ale societății Ne salută din paginile lui Ovide MoraJise și Libellus de imaginibus deorum (ill ) ; „Epître d'Othea” de Christina din Pisa , „Croniques du Hainaut” ; comentarii la „Echecs amoureux” (ill ) ; și în cele din urmă, Practica Musicae (ill ) de Francino Gfurio, , unde corpus serpentinum (corpul șarpelui), străpungând cele opt sfere cerești, se întinde de la picioarele lui Apollo până la pământul tăcut A fost nevoie de „reintegrarea formei antice cu contemplarea antică, realizată în perioada Cinquecento, pentru a rupe această tradiție trainică Abia în a doua jumătate a secolului al XVI-lea, Giovanni Stradalo, fără îndoială sub influența directă a unuia dintre exemplarele antice târzii, a reușit să-i înapoieze monstrului nostru corpul său canin inițial și, în același timp, să-l înzestreze cu „Alegoria Prudenței” a lui Tițian proprietarul – acţionând aici ca Soare în seria Planetelor – cu o frumuseţe cu adevărat apolliniană (fig ) De remarcat, totuși, că prototipul acestei zeități a soarelui apolinic a fost „Hristos Înviat” al lui Michelangelo din biserica Santa Maria sopra Minerva Pe vremea când artiștii, în cuvintele lui Dürer, învățaseră să-l înfățișeze pe Hristos, „cel mai frumos dintre oameni”, după chipul și asemănarea lui Apollo, Apollo putea fi înfățișat și după chipul și asemănarea lui Hristos: Michelangelo, din punctul de vedere al contemporanilor și adepților săi, a egalat cei din vechime V Așadar, după cum ne amintim, în a fost descoperită „Hierogliflca” a lui Horapollo, iar această descoperire nu numai că a dus la un val de entuziasm fără precedent pentru tot ceea ce era egiptean sau părea a fi așa, ci și a adus la viață spiritul „emblematic” atât de caracteristic al XVI-lea - al XVII-lea (sau cel puțin extrem de contribuit la dezvoltarea sa) Un set de simboluri, înconjurat de o aureolă a vechimii îndepărtate și constituind un dicționar ideografic, independent de diferențele lingvistice, extensibil ad llbitum * și de înțeles doar de elita internațională, nu putea să nu captiveze imaginația umaniștilor, a patronilor lor și a artiștilor familiari Sub influența lucrării lui Horapollo au început să apară nenumărate cărți de embleme, al căror început a fost pus de „Emblemata” de Andrea Alciati, publicată în a cărui sarcină principală era să complice în mod deliberat tot ceea ce este simplu și să învelească tot ce era evident acolo într-o ceață unde tradiţia picturală medievală s-a străduit să simplifice tot ce era mai complex şi să clarifice tot ce era confuz şi dificil Valul simultan al egiptomaniei și al emblematismului a dus la ceea ce s-ar putea numi emanciparea iconografică a monstrului Serapis În timp ce pasiunea lui pentru egiptean i-a supărat legătura recentă și oarecum ilegitimă cu Apollo, căutarea de noi „embleme” - de preferință fără participarea personajelor istorice și mitologice - i-a împiedicat reunirea cu un Ho- autentic • Opțional (tur) (postscriptie) zyain - Serapis Din câte știu, în arta Renașterii, doar în ilustrațiile lui Vincenzo Cartari la cartea „Imagini dei Del degli Antichi”, publicată pentru prima dată în , făcătorul de minuni, care păstrează încă forma unei reptile, pare să aparţină lui Serapis (ill ) În toate celelalte imagini de la sfârșitul secolului al XV-lea până la sfârșitul secolului al XVII-lea, apare ca o ideogramă sau hieroglifă independentă, până când în cele din urmă, secolul al XVIII-lea, ca să spunem așa, nu a lăsat-o în arhivă ca un curios, ci specimen arheologic prea des înțeles greșit (Fig , ) În deja menționată „Hypnerotomachia Polyphili” din , servește drept steag, sau standard, pentru a introduce, totuși, o însemnare „egipteană” nejustificată în scena Triumfului lui Cupidon În gravura deja menționată de Yilbein din , o mână uriașă îl ține sus deasupra unui peisaj frumos (fig ) pentru a exprima ideea că trecutul, prezentul și viitorul în sensul literal al cuvântului sunt „în mână lui Dumnezeu” Pe o medalie de Giovanni Zacchi, realizată în în onoarea Dogului Andrea Griggi, monstrul simbolizează acel timp natural sau cosmic care guvernează circulația universului și, la prima vedere, se află în puterea Norocului, dar în realitate, așa cum noi învaţă din inscripţia (DEI ORPMІ MAXIMI OPE), este cunoscută de Domnul tuturor lucrurilor (ill ) In cele din urma în literatura emblematică şi „iconologică”, devine ceea ce este în tabloul lui TUschian: simbolul învăţat al Prudenţei „Hieroglyphica” de Pierio Valeriano, - un tratat bazat pe cartea lui Horapollo, dar extins prin nenumărate incluziuni laterale, atât antice cât și moderne - menționează de două ori monstrul Serapis: prima dată sub inscripția „Soare”, unde este citat integral pasajul din Macrobius, iar zeul soare este înfățișat ca ca să spunem așa, un personaj supraegiptean ale cărui trei capete de animale cresc direct din corpul său gol ; iar al doilea - sub inscripția „Prudență” Pierio explică că prudența „nu doar examinează prezentul, ci reflectă și asupra trecutului și viitorului, studiindu-l ca într-o oglindă, în imitația doctorului, despre care Hipocrate spune că „știe tot ce a fost, este și va fi * *”; Trei Titsiaiooskaya "Lllgeoril of prudence" aceste tipuri sau forme de timp, adaugă el, sunt hieroglifice exprimată printr-o fiinţă „cu trei capete” ((ridpih'um) cu cap de câine, de lup şi de leu Treizeci sau patruzeci de ani mai târziu, acest „cu trei capete” – trebuie remarcat că acum trei capete sunt înfățișate separat de orice corp – șarpe, câine sau om – este ferm stabilit ca simbol independent, simbol care a fost supus poeticului , sau senzuală, și raționalistă, sau moralistă, interpretare, în funcție de care dintre elemente - timpul sau prudența - a fost subliniat În viziunea lui Giordano Bruno, preocupat constant de consecințele metafizice și emoționale ale infinitului spațial și temporal, „figura cu trei capete care a apărut din antichitatea egipteană” s-a transformat într-un fenomen înspăimântător, ale cărui componente individuale se profilează vag în fața noastră , înlocuindu-se unul pe celălalt, parcă ar fi înfățișat timpul ca o succesiune nesfârșită de pocăință deșartă, suferință de moment și speranță imaginară În primul capitol al cărții a doua a operei sale „Eroici Furori”, , filozoful treaz Cesarino și „iubitul fermecat” Maricondo se ceartă despre natura ciclică a timpului Cesarino explică că, la fel cum vara urmează iarnă în fiecare an, lungi perioade istorice de sărăcie și declin - ca lumea de astăzi - sunt mai devreme sau mai târziu înlocuite de un timp de renaștere spirituală și intelectuală La aceasta Maricondo replică că, deși acceptă existența unei succesiuni ordonate de faze ale vieții umane la fel ca natura și istoria, el nu împărtășește cealaltă viziune optimistă a acestei secvențe: prezentul, crede el, este întotdeauna mai rău decât trecutul - pe ambele pe care le putem tolera doar sperând într-un viitor care, prin definiție, nu există niciodată cu adevărat Acest continuă el, a fost bine exprimat de figura egipteană, unde „dintr-un piept cresc trei capete (!) - cap de lup cu fața în spate, cap de leu, care este întors drept spre privitor și capul de un câine, privind înainte”, ceea ce înseamnă că trecutul asuprește mintea cu amintiri, prezentul o chinuiește și mai crud, iar viitorul promite dar nu aduce îmbunătățiri El termina (P S) raţionamentul său sonetto codato, adică un „sonet cu coadă” (un sonet cu codă), în care, cu o disperare din ce în ce mai mare, îngrămădeşte metafore, încercând să descrie starea de spirit, pentru care cele trei „tipuri de timpul” înseamnă doar o varietate infinită de forme de suferință și dezamăgire: Lupul, leul și pss ne apar În zori, la amiază și în amurg cețos: Totul ceea ce am pierdut, păstrez și pot câștiga - Tot ce am avut, am și pot avea Căci din cauza a tot ceea ce am făcut, fac și voi face, în vremurile de demult, astăzi sau mâine Simt remuşcări, durere şi certitudine durabilă în pierdere, suferinţă şi confuzie Experiența trecutului, roadele prezentului, speranța pâlpâind în depărtare M-au amenințat, asuprit și liniștit Mintea este amară, acidă și dulce Trecutul trăit, azi și ziua viitoare Fă-mă să tremur, să tremur și să mă întărească Cu gândul la absent, la prezent și la asta care se profilează doar în depărtare Pentru suficient, prea mult, prea mult Toate acestea „o dată”, „acum” și „în curând” M-au epuizat de frică, de chin și de alocare Un alt aspect, mai puțin poetic, dar mai plin de speranță, al tricipltiumului („cu trei capete”) este reprezentat în acea iconografie summa care a tras în egală măsură din izvoare antice, medievale și moderne și a fost numită pe bună dreptate „cheia alegoriilor secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea” în opera folosită de artiști și poeți celebri precum Bernini, Poussin Vermeer și Milton în Iconologia lui Cesare Ripa, publicată pentru prima dată în și ulterior retipărită de mai multe ori și tradusă în patru limbi Având în vedere că ideea de prudență ca o combinație de memorie, rațiune și previziune își are originea în definiția pseudoplatonică a „sfatului înțelept” (stѵtsroiAla) Ripa foarte învățat include „trei capete” a lui Valerian printre multe alte atribute ale lui Viop Consiglio, „Sfatul bun” (ill ) „Sfatul bun” este prezentat sub forma unui bătrân (deoarece „bătrânețea este cea mai utilă în soluționarea diferitelor tipuri de cazuri controversate”): în mâna dreaptă ține o carte pe care stă o bufniță (ambele sunt lungi legalizat „Alegoria Prudenței” a lui Tițian atribute ale înțelepciunii); cu piciorul calca in picioare un urs (simbol al furiei) si un delfin (un simbol al imprudenței); pe pieptul lui se află o inimă suspendată de un lanţ (căci în „limba hieroglifică a egiptenilor” din inimă vine un sfat bun) ' În fine, în palma mâinii stângi are „trei capete: capul unui câine cu fața spre dreapta, capul unui lup cu fața spre stânga și un cap de leu în mijloc, toate trei având un singur gât " Această triadă, potrivit lui Ripa, înseamnă „cele trei forme principale de timp – trecut, prezent și viitor”; prin urmare, „după Pierio Valeriano”, ele sunt simbolul Prudenței (simboio deliu Prudenza); prudența yase, „după Sf Bernard”, nu este doar o condiție prealabilă pentru un sfat bun, ci și „după Aristotel”, baza unei vieți înțelepte și fericite: „sfatul bun, pe lângă înțelepciunea reprezentată de bufnița pe carte, are nevoie de prudență, reprezentată de cele trei capete de mai sus” „La fel, începând cu Pierio Valeriano, „monstrul lui Serapis sub formă de bust”, așa cum îl vom numi pe scurt devine un substitut modern, „hieroglific” pentru toate imaginile timpurii ale „prudenței triune” Și când cetățenii din Amsterdam își ridicau Primăria, cea mai maiestuoasă dintre toate primăriile, care joacă acum cu mândrie rolul unui palat regal, marele sculptor Art Quellin a decorat Sala Sfatului cu o friză fermecătoare, pe care toate atributele Wiopos Dizidioio a lui Cesare Ripa Cesare Ripa, inclusiv „cea cu trei capete”, apar ca o serie de motive independente, separate de figura umană, dar legate dinamic între ele prin ritmul comun al acantului și putti-ul activ, sportiv ( bolnav ) Capul lupului, care iese cu ochiul din spatele vegetației luxuriante a acantului, mârâie ca răspuns la întrebarea adresată acestuia de demnitatea deplină a sphinissului - singurul detaliu neprevăzut de Ripa, dar corespunzător spiritului general „egiptean” al ansamblului Puttii călăresc pe un delfin în căpăstru, trage ursul de inelul din nas, amenințăndu-l cu bâte și etalează o inimă pe un lanț Și numai bufnița ține la distanță stând într-o singurătate splendidă pe cartea sa - o imagine plină de umor a înțelepciunii „teoretice” opusă „prudenței” practice (P S) VI Introducerea noastră prelungită a făcut posibilă stabilirea în cele din urmă a tuturor predecesorilor Alegoriei Tițian La fel ca Giordano Bruno, Tizian, cel mai probabil, l-a întâlnit pe egipteanul „cu trei capete” datorită lui Pierio Valeriano a cărui Hieroglyphica a fost publicată, ne amintim, în ; dar spre deosebire de Giordano Bruno, Tizian a aderat la o interpretare rațională și edificatoare dat acestui simbol de Pierio Din punct de vedere iconografic, tabloul din colecția Howard nu este altceva decât vechea imagine a Prudenței sub forma a trei capete umane de diferite vârste (ill , ), suprapusă imaginii moderne a Prudenței sub forma de „monstrul lui Serapis sub formă de bust” Dar tocmai în impunerea, la care niciun artist nu a mai recurs anterior, se află problema Ce i-ar fi putut determina pe cei mai mari artiști să combine două motive omogene, vorbind destul de evident despre același lucru și, astfel, să complice prea mult ceea ce este deja complex, nu doar permițând, după cum ar părea, o concesie emblematice la modă stilizate ca Egipt, dar și căzând în scolastică sau ce este si mai rau, in exces nejustificat? Cu alte cuvinte, care a fost scopul stabilit de Ъіtian? Unul dintre cercetători, nedumerit de această întrebare, a sugerat că pictura lui Tițian ar putea fi un timpano, adică un înveliș decorativ care protejează o altă lucrare Cu toate acestea, este greu de imaginat cum ar fi putut arăta această altă lucrare Nu ar putea avea o temă religioasă, deoarece intriga tabloului nostru este laică Nu ar putea avea o temă mitologică, întrucât conținutul tabloului în cauză gravitează spre o maximă moralistă Nici nu ar putea fi un portret, deoarece pictura din colecția Howard - sau, mai precis, corpul său principal - este ea însăși o serie de portrete Cu toate acestea, tocmai acest fapt ne poate conduce la răspunsul corect Nu există nicio îndoială (deși eu însumi am înțeles acest lucru abia recent) că profilul de șoim al bătrânului, personificând trecutul, este profilul lui Ъshchyan însuși Este aceeași față pe care o vedem pe autoportul de neuitat Tizian •Alegoria Prudenței* rete în Prado (ill ), care datează din aceeași perioadă cu „Alegoria”, cu alte cuvinte, sfârșitul anilor șaizeci, când Shchian avea deja peste nouăzeci sau dacă scepticii moderni au dreptate, măcar vreo optzeci Aceasta a fost perioada în care bătrânul maestru și patriarh au simțit că a venit timpul să aibă grijă de semenii săi Nu-ți asuma prea mult risc se poate presupune că „Alegoria Prudenţei” – subiectul cel mai potrivit unui asemenea scop – trebuia să perpetueze măsurile juridice şi financiare luate în acest sens: să cădem pe un ton romantic s-ar putea chiar imagina că pictura avea scopul de a ascunde o mică ascunzătoare în perete (reposttiglilo) unde puteau fi păstrate documente importante și alte obiecte de valoare Cu perseverență, care i-a rănit natura sensibilă, bătrânul Ъshchian a strâns bani peste tot și în cele din urmă, în , a convins autoritățile venețiene să-și predea senseria, un certificat intermediar, pe care i-a fost acordat cu mai bine de jumătate de secol mai devreme și care i-a adus un venit anual de sute de ducați, precum și l-a scutit în mare măsură de taxe fiului său devotat Orazio care, fiind exact opusul viciosului său frate mai mare, Pomponio, a fost asistentul credincios al tatălui său de-a lungul vieții și chiar nu i-a supraviețuit mult timp În felul acesta, Orazio Vecelli, care avea atunci vreo patruzeci și cinci de ani, a fost proclamat oficial „succesor” în : în persoana sa, „prezentul” a moștenit „trecutul” Tizian Acest la rândul său, ne conduce la presupunerea că chipul său este cel care apare în centrul picturii din colecția Howard - aceasta este „întruchiparea forței și a ardorii”, așa cum scrie Macrobius, comparând prezentul cu trecutul și viitorul, și aici este mai real în ceea ce privește vivacitatea culorii și expresivitatea modelării în funcție de asta cum a interpretat marele artist aceste cuvinte Confirmarea vizuală a ipotezei noastre poate fi găsită pe pânza „Mater Misericordlae” din Palatul Pitti din Florența, una dintre ultimele lucrări ale atelierului Tițian, unde este înfățișat în continuare același personaj, cu cinci ani mai în vârstă, dar păstrând o asemănare neîndoielnică stăpânului însuși (ill ) (P S) Dacă chipul lui Titian însuși denotă trecutul, iar chipul lui Orazio prezentul, atunci este probabil ca al treilea, tânăr, care denotă viitorul, să aparțină nepotului artistului Din nefericire, Titian nu avea atunci nepoți Cu toate acestea, a luat în casă și a instruit cu atenție în arta sa o rudă îndepărtată pe care o „iubi în mod deosebit” : Marco Vecelli născut în , care, prin urmare, avea peste douăzeci de ani în momentul în care a fost scrisă Alegoria Prudenței De aceea, cred că profilul curajos și chipeș al acestui nepot „adoptat” (portretul său se regăsește și în tabloul „Mater Misericordiae” de la Palazzo Pitti) este cel care închide cele trei generații ale familiei Vecelli Oricum ar fi, aspectul tânărului, ca și chipul bătrânului, este mai puțin carnal decât chipul bărbatului matur din centru Viitorul, ca și trecutul, este mai puțin „real” decât prezentul Dar, spre deosebire de trecutul cufundat în umbră, strălucește cu o abundență de lumină Desigur, un spectator modern poate respinge imaginea lui Ъshian - trei capete de animale asociate cu ideea de prudență, combinate cu un autoportret și portrete ale moștenitorilor evidenti și presupușii - ca „o alegorie întunecată și de neînțeles " Dar asta nu-l împiedică să fie un document uman profund simțit: renunțarea cu mândrie umilă a marelui rege, căruia, la fel ca Ezechia, i s-a poruncit de la Domnul „să-și pună casa în ordine”, apoi a promis: „Voi prelungi zilele tale ” Și foarte îndoielnic că acest document uman ne poate dezvălui pe deplin frumusețea și relevanța mesajului său dacă nu avem suficientă răbdare pentru a-i descifra vocabularul obscur și de neînțeles Într-o operă de artă, „forma” nu poate fi separată de „conținut”: oricât de încântător ar fi spectacolul, distribuția culorilor și liniilor, luminii și umbrelor, volumelor și planurilor, ea poartă întotdeauna un sens supravizual Note D von Hadeln Câteva lucrări puțin cunoscute de Titlan // Revista Burlington XLV P f Dimensiunile pânzei sunt , pe , Pentru o serie de referințe bibliografice, aș dori să-mi exprim recunoștința Dr L D Ettlinger de la Institutul Warburg din Londra Recent „Alegoria Prudenței” a lui Tițian tabloul a fost vândut la licitația Christie’s domnului Legatt [În , donat de D Ketser Galeriei Naționale Londra - ed ] E Panofsky și G Saxl Un simbol religios antichitate târziu în lucrări de Ilotbeln și Tltian // Revista Burlington XLIX, P urm E Panofsky Hercules am Schcidewege und andere antikc Bild-stoffe in der neueren Kunst Din izvoare ulterioare, vezi: N Ttetze Tltian, Leben și Wcrk Viena, P , pl (există și o traducere în engleză) Cataloquc, Expoziție de lucrări de Holbeln și Othcr Maștera din secolele al XVI-lea și al XVII-lea Londra, Royal Academy - , nr ; J Seznec Supraviețuirea zeilor păgâni New York, R și urm , fig Sunt mai înclinat să accept data dată de Thitze decât de Catalogul din Londra ( ) Data mai târzie, poate din motive pur stilistice, poate fi motivată de faptul că trăsăturile faciale ale bătrânului (cum vom vedea mai târziu) sunt foarte apropiate de însuși Titian, precum și de faptul că presupusa sursă iconografică a picturii „llicrogllphica” de Pierio Valeriano a fost publicată nu mai devreme de E Wlnd Ftastul zeilor al lui Bclllni Cambridge, Mass , W Frledlaender La Tlntura delle Rose (Sacrcd si Profane Lovc) // Art BuJletin XX, P f : cp Vezi și: R Freyhan Evohilion of the Carltas Flgurc // Jonrnal of the Warburg and Courtauld tnstltutcs XI P urm , urm Vezi prefața lui Claudio Minos la „Emblema” de Andrea Al-chiati, prima ediție a Lyon, O scurtă, elegantă definiție a emblemelor, care în acest caz sunt numite „sloganuri”, a fost dată de mareșalul de Thwan, un celebru general și amiral al lui Francisc I: „Moto-urile actuale diferă de stemele în teme care au trup, suflet și spirit; trupul este desenul însuși, sufletul este ingeniozitatea artistului, iar spiritul este vorba” („Memoires de M Gaspard de Saufx, Marechal de Thvanes ” Château de Lagny P ) Inscripția de pe portretul alegoric al lui Filip ! iar fiul său Ferdinand în Prado (MAJORA T B ) nu este un „motto” și nu o „vorbă”, ci o parte integrantă a imaginii în sine Pornind de la sulul pe care îngerul îl întinde, ea joacă același rol, ca AVE MARIA în mâinile lui Gavril în diferite versiuni ale Bunei Vestiri În publicațiile anterioare ale lui Saxl și Panofsky, semnul de concizie de deasupra literei A din cuvântul FUTURA, care nu se distingea în fotografiile pe care le aveam atunci, a fost omis În Catalogul de la Londra din - această omisiune este corectată, dar aici N se citește clar înainte ca FUTURA să fie redat ca NE Ambele modificări nu afectează sensul general Berchory (vezi comentariul ) se referă la Liber de moribus al lui Seneca; totuşi, această expresie o găsim într-un tratat intitulat „Formula vitae honestae* care se atribuie şi lui Seneca şi se publică de obicei împreună cu Liber de moribus Mașină autentică (postscriptie) Romul lucrării de mai sus este, fără îndoială, episcopul Martin de Bracar Diogenes Laertes Despre viața filosofilor celebri III, Pentru stabilirea legăturii originare dintre cele trei tipuri de timp și Sinod, și nu Prudența în Iconologia lui Cesare Ripa, vezi mai jos Vezi miniatura publicată de IO von Schlosser, în: J von Schlosser Giustos Fresken in Padova und dic Vorlâufer der Stanza della Segnatura/ Jahrbuch der kunsthistorischcn Sammlungen des Allerhochsten Kaiscrhauses XVII S , pl X Vezi frescă de Ambrogio Lorenzetti n Palazzo Publico din Siena Vezi tapiseriile de la Bruxelles (c ), publicate de G Іbel (H GobeL Wandtepichc Lcipzig, - I , pi ) Roma Biblioteca Kazanatense Cod , cade b Despre problema acestui tip iconografic, pe lângă literatura indicată de Saxl și Panofsky în publicațiile anterioare, vezi și: GJ HoogewerJȚ Vultus TYifrons, Emblema Diabolice, Imagine improba della SS THnltă // Rendiconti della Pontiflca Accademia Romana di Archeologia XIX, / p urm ; R Pet-tazzoni Originile păgâne ale reprezentării cu trei capete a tylnității creștine // Joumal of the Warburg and Courtauld Institutes IX, P urm ; IV KirfeL Die dreikdpflge Gottheit Bonn, (vezi și recenzia lui A Barb în: A A Barb Oriental Art, III, , p f ) Vezi: Muzeul Victoria și Albert CaLaloque of Italian Sculptare E Mac Lagan și MH Longhurst, eds Londra, P Pl d cm „Annales Arclrdologiques”, XVI, , p Printre alte exemple, putem aminti imaginea din baptisteriul din Bergamo (A Venturt Stor la del arta Italiana IV Flg ); pagina de titlu a ■Mărgărită Philosophica" de Gregorius Reisch (Gregortus Reisch Mărgărită Philosophica Strassburg, ; vezi: Schlosser Op Cit P ); miniatură în Biblioteca Universității din Innsbruck (MS , fol Vezi: Beschrcibendes Verzelchnls der lllumlniertcn Handschriften Oest-errclch, I (Die lllumlniertcn Handschrlften in Tlrol HJ Hermann, ed | Lelpzig, P l ) X); precum și un anacronism curios, un tablou al pictorului baroc din Hamburg Joachim Luhn, pentru mai multe despre el vezi: II Rouer Otto Wagenfcldt und Joachim Lulin Dlss , Hamburg În alte exemple, cum ar fi unul a reliefurilor campaniilor florentine (Venturt Loc Cit Flg ), fresca lui Rafael din Staptsa della Senyatura și modelul lui Rubens a Carului de triumf din Muzeul din Anvers (R R Rubens (Klasslker der Kunst V ed a IV-a, Stuttgart și Berlin), p ), numărul capetelor se reduce la două - simboluri ale trecutului și ale viitorului Vezi: Seznec, Ioc cit , p și urm și literatură ulterioară E Payaofsky „Alegoria Prudenței” a lui Tițian A Roscher Ausfuhrliches Lexikon der griechischen und romi-schen Mythologie (Sarapis, Hades, Kerberos); Pauly Wissowa Real-encyclopaedie der klassischen Altertumswissenschaft (Sarapis); Thi-me-Becker Allgcmcincs KOnstlerlcxlkon (Bryaxis) Cp R Reitzenstein Das Iranische Erlosungmysterium Bonn, S cm A Roscher și Pauly-Wissowa (Sarapis) Plutarh Despre Isis și Osiris, Vezi Reitzenstein op cit ; cp H Junker Uber iranische Quellen der heltenlschcn Alon-Vorstellung // Vortrâge der Biblithek Warburg / S urm Despre Macrobius, vezi ER Curtius Europâlsche Literatur und lateinlschcs Mlttclalicr Beme, , passim, esp c și urm Macrobius, Satumalia, I, , și urm : „ uel dum simulacro signum tricipitls animantis adlungunt, quod exprimit medio eodemque maximo căpițe leonis efflgtem; dextra parte caput caniș exoritur man-sueta specie blând ientls, pars ucro laeua ceruicis rapacis lupi căpițe fini tur, easque formas pra-eteritum futurumque actu pracscnti ualida feruensque est sed et praetcrltum tempus lupi căpițe signatur, quod memoria rerum trans-actarum rapitur ct aufertur item caniș blandientis efflgies futuri tempo-ris designat eucntum, dc quo nobts spes, licet incerta, blanditur ” Macrobius, loc cit Despre șarpe ca simbol al timpului sau al unei perioade de timp, vezi: Nog-apollo Hieroglyphics, I, (disponibil acum în traducere engleză de G Boas: G Boas The Hieroglyphics of Horapollo New York, ); servlus Ad Vergilil Aeneadem, V, ; Marttanus Capella De nuptiis Mercurii et Philologlae, I, Cp : CumonL Tbxtes et monuments ftgurds relatifs aux inystercs dc Mithra Brusscls, , I p Șarpele care își mușcă propria coadă este menționat și parțial ilustrat ca un atribut al lui Saturn, zeul timpului, de către mitografi de la Mytho-graphus iii și Petrarh (Africa III, f ) până la Vincenzo Cartari și J P Lomazzo: Vincenlo CarlarL Imagini dei Dei degll Antichl (publicat prima dată în ; în ed , p ): G P Lomazzo TVattato della plttura VII, (publicat prima dată în , retipărit în , Voi W p ) Petrarh Africa, III Petrarh Africa, III, urm : Proximus imberbi specie crinitus Apollo At iuxta monstrum tgnotum immensumque trifaucl Assfdet ore sibi pladdum btandumque tuentL Dextra canem sed laeua lupum Jert atra rapacem Parte leo media est simul haec serpente reflexa lunguntur copita et Jugientia tempora signanL (postscriptie) ІЪмср Iliada , cu referire la Calchas Despre transmiterea acestor rânduri de la văzător și poet la doctor, vezi mai jos Txt Bsrhoria (p , lat ) a fost publicat separat sub numele de Thomas Valeis (Thomas Valepsis) într-o carte intitulată „Mctamorphosis Ovldlana moralilor cxplanata”, Paris, ( cdltlon fol VI) , iar descrierea lui Apollo din ea sună după cum urmează: „Sub pcdlbus eius depictum erat monstrum plctum quoddam terrlflcum, culus corpus erat serpentinum triaque caplta habebat, caninum lupinum et leoninum Quc, quamvls inter se essent diversa, in corpus tamen unum cohibebant, et unam solam caudam serpentinam habebant ” Explicația alegorică a acestui monstru este preluată de la Macrobius Vezi nota În timp ce textul latin integral al lui Bsrhorius nu era ilustrat, traducerile sale franceze (publicate în la Bruges și în la Paris sub titlul Ovide mltamorphose mogaizee) apăreau adesea însoțite de desene Imaginea lui Apollo o găsim într-un manuscris de cca , Copenhaga, Biblioteca Regală Conținutul textului francez nu diferă de cel latin Textul LÂbellus de imaginibus deorum (vezi Seznek) diferă de textul lui Bsrhorius în primul rând prin faptul că omite explicațiile alegorice Urme ale acesteia sunt cuprinse într-un manuscris ilustrat al Bibliotecii Vaticanului: Vatican Llbrary, Cod Reg lat Sec II Ltebeschutz Fulgentius Metaforalis; Ein Beitrag zur Gcschlchtc der antlken Mythologie in Mittelaltcr (Studien der Bibliothek Warburg IV Leipzlg-Berlln ), p Ilustrația noastră (Uebeschutz, Fig ) reproduce Cod Reg lat , fol V Bruxelles Biblioteca Regală, MS, , fol V Bruxelles Biblioteca Regală, MS fol V Paris Biblioteca Naţională, MS fc , fol Vezi Seznec, loc cit , p f şi A Warburg Gesammeltc Schriften Berlin și Lcipzig, IS și urm În schimb, ilustratorul de la Copenhaga al manuscrisului Instructivului lui Ovidiu, fol V, aparent cu neatenție, a împodobit Cerberul lui Pluto cu trei capete de animale diferite, aparținând de drept numai monstrului Serapis Pe de altă parte Isidor de Sevilla (Originea XI, , ) a suportat interpretarea alegorică pe care Macrobius l-a dat monstrului Serapis pe genealogia clar „canină” a Cerberului lui Pluto, care, după Isidor din Sevilla, înseamnă „tres aetates per quas mors homlnem devorat, id est, infantiam iuventutem et sencctutcm"* Vezi mai jos O caracterizare elegantă a ilustraţiilor emblematice este oferită de V S Hskshsr: IV S Heckscher Embleme Renașterii: • Trei vârste în care moartea devorează o persoană, adică copilăria, tinerețea și bătrânețea „Alegoria Prudenței” a lui Tițian Obscrvatlons Sugsested by Somc Einblcm in the Princeton University Library // The Princeton University Library Chronicle, XV, , p O „imagini dei Dei degll Antichi” de Cartari, vezi Seznec, op cit p urm Ilustrația reproduce o gravură din ediția Padova din , p Vezi L Begerus Luccmac veterum sepulchralis iconlcae Berlin, , II, Pl (paşa ill ) şi A Banler Eriauterung der Gotterlehre Traducere în germană de JA Schlcgcl II S Este de remarcat că o autoritate atât de importantă ca B de Montfaucon (V de Montfaucon L'Antlquultd expliqude Paris, , suppl II, p , pl XLVIII, în textul nostru ill ), clasificând corect monumentul, a uitat complet de textul lui Macrobius și, indus în eroare de aspectul antropomorf al unui leu și asemănarea unui lup cu o maimuță, încurcă identificarea capetelor: „II n'est pas rare de voir Serapis avec Cerbcre on en voit aussl trols ici Mals une d'homme, une de singe " Franceso Colonna „Hypncrotomachia Polyphili”, Veneția, Txt relatează doar că una dintre nimfele care au luat parte la Triumful lui Cupidon, cu mare evlavie cuprinsă de vechea frică superstițioasă, a purtat „chipul aurit al lui Serapis, care era venerat de către egipteni” și, fără nicio explicație, oferă o descriere a capetelor de animale și șerpi O gravură în lemn, clar fără legătură cu textul, se află în manuscrisul Bibliotecii Ambrosian din Milano (Cod Ambros p inf fol ) Gravura lui Hilbein a fost folosită ca frontispiciu pentru o carte: Johatm Eck De primatu petri libri tres Paris, cm G Gablch Die Medalllen der italienischen Renalssance Stuttgart, , Pl LXXV, Picrlo Valertano Hlcrogiyphlca ed Frankfurt, , p Ibid cu Giordano Bruno Opere italianc / G Gentile, ed Bari, II, , p și urm : Un alan, un leon, un can appare aliatro, al dl chiaro, al vespr* oscuro Quel che spsl, ritegno eml procura Per quanto ml sl die si da pud dare Per qucl che feci, faccio ed no da fare Al passato, al presente ed al futuro Ml pento, mi tormento, m'assicuro, Nel perso nel soffrir, ncH'aspettare Cu l'agro, cu l'amaro, cu dolcc L'esperienza, i frutti, la speranza (postscriptie) Mi minaccio, m'afligono mi moice L'etă che vissi, che vivo, ch'avanza, Mi fa tremante, mi scuote mi folcc În absenza prezenta e lontananza Assal, troppo, a bastanza Quel di gia, quel di ora, quel d'apprcsso M'hanno in Timor, martir e spcnc mcsso Despre Cesare Ripa cp E Bărbat La Clef des allegories pclntcs el sculptees au e et au e siecles/Rewue des DeuxMondes, th scrics, XXXIX, , pp urm , urm ; E Mandowsky Untersuchungcn zur Iconologie des Cesare Ripa Dlss , Hamburg, Cp aproximativ unsprezece Evident, aceasta are o legătură cu descrierea lui Horapollo Hieroglife, II, : „Imaginea inimii, suspendată de gâtul lui, înseamnă gura unui om bun” " al consigllo, oltre la saplcnza figurata cu Ia elveția sopra il libro, e necessarla la prudenza figurata cu le tre teste sopradctte " Jacob van Campen Afbcelding can't Stad-I luys van Amsterdam, - , P I Î Explicația tipărită corespunde interpretării lui Ripa în toate, cu excepția unui singur lucru: inima de pe lanțul șuieratului nu este percepută datorită faptului că sfatul înțelept ar trebui să vină de la o inimă bună, ci prin analogie cu animalele înfrânate și înlănțuite , personificând mânia și nesăbuința: „het Hacrt moet gekectent syn* - „Inima (adică emoțiile subiective) trebuie înfrânată” Von Iladeln, op cit Pentru discuția neterminată despre data nașterii lui Tizian, vezi articolul bine argumentat al lui Hetzer, în: Thleme - Becker, op cit , XXXIV, p și urm și (în favoarea unei date anterioare) FJ Maiher, Jr Când a fost Tltian // Buletinul de artă XX P și urm Pentru „Mater Miscricordiae” de la Palazzo Pitti vezi: Atelierul lui E Tietze-Conrat Tltian in His Late Ycars // Art Bulletin XXVIII, P urm , fig Descriind pictura ca o lucrare autentică realizată cu ajutorul elevilor Erika Teitze scrie pe bună dreptate că Tk-cyan s-a înfățișat ca un bătrân pe fundal, dar tinde să-l identifice pe bărbatul de vârstă mijlocie cu barbă neagră care stă lângă el ca fiind fratele artistului Francesco, nu cu fiul său Ora-cio Cu toate acestea, din moment ce Francesco a murit în (după ce s-a retras din pictură în , și-a petrecut restul vieții ca tăietor de lemne în Cadore), și nu știm cum arăta și, din moment ce fața personajului în cauză este clar identic cu capul central dintr-un tablou din colecția Howard, presupunerea că „partenerul” tatălui familiei din „Mater Misericordlae” este fratele său decedat și nu fiul și moștenitorul său în viață pare neîntemeiată E Teitze a fost generos de acord cu considerentele mele, despre care m-a informat in literis „Alegoria Prudenței” a lui Tițian Vezi C Ridolfi Le maravlglie dell'arte Veneția Mă refer la tânărul în armură îngenuncheat direct în spatele lui Orazio Vecelli Trăsăturile sale coincid pe deplin cu cele ale chipului tineresc de pe Alegorie, cu excepția mustaței care îl împodobește (pe care, totuși, Marco Vecelli ar putea bine să o lase între și ); prezența armurii, de asemenea, nu exclude neapărat identificarea cu Marco, deoarece tradiția iconografică impunea prezența unei persoane în haine militare, precum și a civililor în grupuri care înfățișează comunitatea creștină (cf și așa-numitele „tablouri ale tuturor sfinților” și imagini ale Frăției Rozariului) Cu toate acestea, sunt mai puțin sigur că îl identific pe al treilea membru al grupului familial din Matcr Misericordiae cu Marco Vecelli decât pe al doilea cu Orazio PRIMA PAGINA A „CARTEI” DE GIORGIO VASARI O PRIVIRE LA STILUL GOTIC ÎN OCHII REPREZENTANȚILOR RENAȘTERII ITALIEI CU UN RETRACT DESPRE DOUĂ DESENE DE FAȚADE DE DOMENICO BECCAFUMI eu În biblioteca École des Beaux-Arts din Paris, există o schiță cu cerneală și stilou pe ambele părți ale unei foi de hârtie - multe figuri și scene mici „această foaie, cel puțin la momentul publicării acestui eseu, a fost trecută în catalog ca „aparținând lui Cimabue” (ill , ) Conținutul hagiografic al schițelor nu a reușit până acum să fie identificat , iar identificarea stilistică nu a fost mai puțin dificilă Pe lângă modul grațios și relaxat de execuție, privitorul este uimit de caracterul distinct clasicist al desenelor, reînviind instantaneu compozițiile din secolele IV și V d Hr e Paralelismul mișcărilor, prezența unor astfel de motive arhitecturale antice pur târzii precum un amfiteatru clasic în partea inferioară a părții frontale a foii (fig ) contrastând însă cu detaliile templului evident gotic din partea de mijloc, modelarea și proporțiile corpurilor goale, contrapostul mișcărilor războinicilor și armelor lor - toate acestea ne amintesc de lucrările de pictură murală care au apărut până la noi într-o copie a imaginii din biserica romană San Paolo Fuori le Mura și mai ales sulul lui Iosua Toate aceste motive „antice” au suferit însă procesări în spiritul a ceea ce, în termeni generali, ar putea fi Prima pagină a „Cărții” numit „trecento timpuriu” Din punctul de vedere al morfologiei, „desenul nostru este o reflectare a unui stil care nu este la fel de ponderat de monumental precum stilul lui Giotto, dar nu la fel de aerisit și liric precum stilul lui Duccio – un stil care coincide cel mai mult cu „roman” școala „mulțumită lui Pietro Cavallini și-a extins influența la Napoli Assisi și Tskana Pentru a ne imagina gradul de transformare stilistică, trebuie doar să comparăm hainele oamenilor îngroziți de groază (fig partea centrală sus), războinici ghemuiți (la fel, partea stângă jos) și grupuri de magistrați în scene din amfiteatru (fig ) cu motive similare, de exemplu, în picturile murale ale lui Cavallini în Moș Crăciun Maria di Donnaregina sau cu frescele Capelei Velluti din Santa Croce, care au făcut obiectul atât de multe dezbateri Cum să explic această combinație neobișnuită de elemente ale antichității târzii și trecento timpurii? Cel mai simplu ar fi să atribui schițele pariziene — considerându-le drept reproduceri practic fidele ale unui ciclu de pictură creștină timpurie, sau ca o serie de desene originale orientate spre un model antic târzie — dacă nu lui Cimabue însuși, atunci cel puțin unuia dintre contemporanii lui Într-adevăr, știm că reasimilarea directă a prototipurilor creștine timpurii, care a avut loc la punctul de cotitură al secolului al XIII-lea, nu a fost mai puțin importantă pentru formarea stilului Trecento decât „valul bizantin” care a măturat țările europene cu un secol mai devreme , pentru nasterea maniera greca in Italia si a stilului gotic in tarile din Nord Cu toate acestea, recunoașterea desenelor ca o copie directă a picturilor din secolele IV-V ar sugera existența unor cicluri de martiri creștini timpurii care înfățișează martiri, ceea ce, din câte știm, nu a fost încă confirmat Asumarea existenței unui „original” nu explică, de asemenea, nici inconsistența întregului, nici aspectul anormal al unui detaliu al unui templu gotic În plus, ambele versiuni diferă de acest fapt că din punct de vedere al execuției – spre deosebire de structura morfologică – schițele pariziene nu pot fi puse pe seama unei date atât de timpurii precum Ele pot fi percepute numai pe fundalul unor astfel de desene de contur așa cum au fost Giorgio Vasari afară!, de exemplu, în „Istoria 'foi” milaneză şi Handzetdmungen „iluzionistă” matură din perioada Pisa-nello-Ghiberti; cu alte cuvinte, ele nu trebuie atribuite lui Cimabue sau oricărui alt artist activ în jurul anului care a participat personal la „renașterea creștinismului timpuriu” din acest timp, ci unui artist activ în jurul anului care a copiat ciclurile de pictură create cu aproximativ un secol mai devreme Cu greu se poate spera că acest ciclu va fi vreodată identificat, dar putem spune în mod rezonabil că interpretarea schițelor pariziene ca copii ulterioare ale unui ciclu similar este mai în acord cu caracteristicile lor compoziționale și tehnice Interpretată în acest fel, foaia de schiță își pierde o parte din interesul stilistic pe care l-ar fi avut dacă ar fi fost un document cu adevărat autentic al artei timpurii din trecento Cu toate acestea, capătă o nouă semnificație din punct de vedere istoric Cu puțin înainte de , Filippo Villani a scris următoarele rânduri celebre, lăudându-l pe Cimabue (care până atunci era pur și simplu „celebrat”) ca descoperitorul unei noi faze în evoluția generală a artei: abaterea copilărească de la plauzibilitate din cauza ignoranței artiștilor, a artei care nu cunoșteau normele și nu cunoșteau scopul Dacă avem dreptate când atribuim schițele pariziene unuia dintre artiștii generației Villani atunci ele pot fi interpretate ca o paralelă picturală cu conceptul istoric proclamat în cuvintele lui Villani ca dovadă că ideea unei „renașteri artistice” care a început cu Cimabue nu a fost o „construcție pur literară”, ci s-a bazat pe experiența artistică directă, sau cel puțin a fost însoțită de asemenea Dacă un artist care lucra în jurul anului a încercat să copieze o serie de imagini aparținând, dacă nu lui Cimabue, atunci cel puțin unuia dintre contemporanii săi, atunci chiar acest fapt dovedește că nu numai umaniștii cu gândire ideologică, ci și artiștii receptivi intuitiv au început să-și dea seama treptat că baza propriilor activități sunt realizările începutului trecento și că Prima pagină •Cărți au abordat lucrările acestei perioade cu un interes specific artistic Următorul mare pas în această direcție a fost apelul lui Masaccio la Giotto P Astfel, atribuirea tradițională a schițelor pariziene fie oricum, ea contine un element de adevar, dar cu greu li se poate asocia numele Cimabue fara dovezi concrete Dovada este încadrarea desenelor Rama de culoare pix și bistre este formată din patru fâșii de hârtie groasă, îngălbenită, împăturite în așa fel încât să fie vizibile ambele părți ale foii; Paternitatea lui Cimabue este confirmată de două ori de două inscripții pe cadru: o inscripție de mână GIOV&NNI CIMABUE PITTOR FIORE și un portret lipit deasupra, gravat pe lemn , pe cartușul căruia se pot citi aceleași cuvinte (fără abreviere) Nu este nevoie ca istoricul de artă să demonstreze că gravura a fost luată dintr-un set pregătit pentru cea de-a doua ediție a lui Giorgio Vasari Viețile celor mai eminenti pictori, sculptori și arhitecți Va bănui imediat că „desenul lui Cimabue” făcea parte din colecția personală a lui Vasari, iar acesta din urmă, în obiceiul său, despre care există multe dovezi, i-a oferit un cadru pictat manual Această suspiciune nu este neîntemeiată În primul rând, portretul, a cărui amplasare a fost plănuită de la bun început, deoarece i s-a lăsat un loc special în cadru, nu a fost fără îndoială decupat din exemplarul tipărit al Vieților; versoul clar indică faptul că aceasta este o imprimare de probă precum cea folosită de Vasari în multe ocazii similare (cf pi , un cadru al unui desen de școală umbro-florentină pe care Vasari l-a atribuit lui „Vittore Scarpaccio”, poate pentru că îi amintea de „ Nud Figure in Movement and Forescurtenings” din „Zece mii de martiri” de Carpaccio) În al doilea rând, din cuvintele lui Vasari însuși, știm că deținea o foaie cu schițe, pe care o considera opera lui Cimabue și, prin urmare, a plasat-o chiar la începutul celebrului său album - „Cărți” din desene, acum împrăștiate, - o foaie pe care erau prezentate „multe imagini mici Giorgio Vasari tehnică asemănătoare unei miniaturi *: „Despre Cimabue, nu pot spune decât că la începutul cărții noastre, unde am adunat desenele desenate de mână ale tuturor celor care desenează de pe vremea lui Cimabue până în zilele noastre, puteți vedea mai multe mici lucrări făcute de mâna lui ca niște miniaturi prin care se poate vedea, deși astăzi, poate, vor părea nepoliticoși, ce strălucire a dat cu creativitatea artei de a desen” Putem afla chiar despre ce an este Vasari a cărui sintagmă „executat ca miniaturi” țfatte a modo dl mlnio) exprimă o simpatie uimitoare față de predecesorii stilului de desen postmedieval, au văzut și și-au dobândit „Cimabue” O foaie de desene adăugată la colecția sa între și , după cum se pare Cimabue desenatorul i-a atras atenția lui Vasari abia după ce s-a încheiat prima ediție a Vieților În ediția Giunti din , el nu numai că își declară prețuita dobândire în capitolul „Viața lui Cimabue”, dar începe și ultima frază din Prefața generală cu următoarele cuvinte: „Totuși, a sosit vremea să se înceapă la viață lui Giovanni Cimabue și întrucât el a inițiat noua metodă de desen și pictură, va fi firesc ca el să fie cel care va deschide biografiile noastre ”Cu toate acestea, în ediția din a lui Torentino, nu se spune niciun cuvânt despre desen și Prefața menționează doar „o nouă metodă de pictură „ Designul cadrului ridică întrebări nu mai puțin interesante decât desenele în sine Ca și alte cadre pe care Vasari le-a pregătit pentru „Cartea” sa, opa imită arhitectura, dar, spre deosebire de ei imită o clădire clar gotică în stil Pe partea stângă, cadrul seamănă cu un tabernacol încrustat, al cărui fronton triunghiular este decorat cu un model ajurat *, partea dreaptă a cadrului imită un portal magnific cu capiteluri ornamentate și turnulețe ascuțite, decorat cu ornament de frunze și cu un arc ascuțit, în raport cu care portretul; Un aspect pseudo-sculptural, care este dat de un strat subțire de bistre, joacă rolul unei pietre de capăt nepotrivite Chiar și inscripția de pe partea dreaptă imită cu minuțiozitate scriptul caracteristic al Trecento-ului timpuriu cu o acuratețe aproape paleografică Prima pagină a „Cărții” Notă: Detalii precum crucile de la începutul și sfârșitul inscripției, punctele care separă cuvintele, ligaturile și abrevierile sunt copiate atât de atent încât un prieten de-al meu, care are cunoștințe în astfel de chestiuni, a decis că inscripția a fost făcută în secolul al XIX-lea, în timp ce „Biografiile” în sine l-au convins că Vasari avea astfel de cunoștințe epigrafice care îi permiteau să-și ducă la îndeplinire planul Acea că Vasari a putut să copieze arhitectura gotică și inscripțiile gotice nu este surprinzător; ceea ce este surprinzător este că a vrut să facă asta – el, a cărui celebră filipică împotriva stilului gotic (Introducere ) nu se zgâriește cu acuzațiile la adresa „monstruoasei și barbare” maniera tedescă; el, care considera arcul ascuțit „girare le volte con quarti acuti” cel mai neînsemnat și mai absurd produs al acestei „urâciuni arhitecturale” „În sfârșit, trecem la alte modele”, scrie el, după ce a terminat de discutat despre comenzile clasice - exemple ale așa-numitului stil german, care, atât ca ornament, cât și ca proporții, este foarte diferit de arta antică și modernă Cei mai buni arhitecți din ziua de azi nu numai că nu acceptă, dar o evită în orice fel ca fiind urâtă și barbară, lipsită de tot ceea ce poate fi numit ordine Nu, mai degrabă se cuvine să fie numit dezordonat și inconsecvent În clădirile lor, atât de numeroase încât infecția de la ele s-a răspândit peste tot în lume, ușile sunt decorate cu coloane atât de subțiri și răsucite ca un șurub, încât nu pot suporta nicio greutate, oricât de mică ar fi aceasta Tot pe fațade, și oriunde este vreo decorație, ei construiesc un întreg abis de nișe mici, îngrămădite una peste alta, cu nenumărate turle și spitz împletite cu frunze, astfel încât, ca să nu mai vorbim de faptul că clădirea în sine pare instabil, rămâi cu senzația că oricare dintre părțile sale se va prăbuși în orice moment Și, de fapt, arată mai mult ca meșteșuguri din hârtie decât o structură din piatră sau marmură În munca lor, folosesc nesfârșite proeminențe, rupturi, console și bucle, astfel încât lucrările lor să pară Giorgio Vasari complet lipsit de proporționalitate; adesea, de asemenea, îngrămădindu-se o parte pe alta, ajung la o înălțime atât de mare încât uneori vârful ușii atinge acoperișul Acest mod este o invenție a goților, deoarece, după ce au distrus clădirile antice și au ucis majoritatea arhitecților în războaie, ei au folosit restul pentru a construi clădiri în acest stil Au încununat arcurile cu segmente ascuțite și au umplut toată Italia cu aceste clădiri abominabile și, pentru a pune capăt acestui lucru, stilul lor a fost uitat Dumnezeu să salveze toate țările de astfel de idei și clădiri construite într-un asemenea stil! Ele reprezintă atât de urâțenie în comparație cu frumusețea clădirilor noastre, încât nu merită să vorbim mai departe despre ele, așa că să trecem la a vorbi despre bolți Cum să explic că aceeași persoană a scris aceste rânduri și a venit cu cadrele „gotice”? W Pentru ţările nordice, şi mai ales pentru Germania, „problema gotică” nu a existat deloc până la mijlocul secolului al XVIII-lea ca atare Teoreticienii arhitecturii, urmând modele italiene și, în cea mai mare parte, bazate pe opiniile lui Vitruvius, au fost înclinați cu o aroganță disprețuitoare să nege ceea ce François Blondel numește „acel stil urât, detestabil, care pe vremea părinților noștri era practicat universal sub numele de Gothic " * ® și tocmai din acest motiv, nu au văzut nicio problemă în a-și defini atitudinea față de această „rușine” Pe de altă parte, arhitecții practici, care au asimilat în primul rând accesoriile decorative ale noului stil italian, și nu principiile sale structurale fundamentale și noul său simț al spațiului, erau încă prea profund legați de trecutul medieval pentru a realiza incompatibilitatea fundamentală a Stiluri gotic și renascentist ; chiar și Blondel, atât de evident ostil goticului în toate manifestările sale, își limitează esențial cavilele la pretenții de ornamentare „barbară”, admițând în același timp că clădirile în sine „se conformează în esență regulilor artei și sub haosul urât al decor Prima pagină a „Cărții” Puteți discerne o simetrie frumoasă în spiia" Construcțiile lui Christoph Wamser și ale tuturor celorlalți iezuiți – reprezentanți ai școlii gotice – au fost nu atât o încercare conștientă de a reînvia un stil iremediabil mort, cât o aderență conștientă la un stil încă viu’ ; este adevărat că această aderare conștientă, într-o epocă atât de târzie, ar fi putut presupune o anumită izolare de maniera modernă adoptată de contemporanii lor mai progresiste și, fără să vrea, să confere stilului lor o nuanță de purism și arhaism Acolo unde nevoia de restaurare sau lucrări suplimentare (fie interioare, fie exterioare) a dus la ciocniri directe între vechi și nou, maeștrii nordici fie au continuat, fără prea multă grămadă, să aplice stilul vechi, „fără să se gândească la dependența sau la opoziție stilistică” ( Pggze), un exemplu al căruia îl constituie completările la turnul de nord al fațadei bisericii din Neuberg; sau, tot fără prea multă grămadă, s-a conformat noului stil, un exemplu al căruia îl constituie numeroasele cazuri când turnurile gotice au fost încununate cu cupole sau turle baroc, sau când altarele și galeriile baroc au fost transferate în interioare gotice În primul caz, diferența stilistică subiacentă nu a fost recunoscută deloc; în al doilea, problemele diferențelor stilistice au fost rezolvate cu aceeași încredere cu care, în secolele anterioare, naosul gotic al Catedralei Paderborn era legat de transeptul romanic timpuriu, sau corul gotic târziu al Catedralei Sf Sebald din Nürnberg cu naosul gotic timpuriu Chiar și acolo unde diferența de stiluri a fost recunoscută, această conștientizare nu a implicat adoptarea de decizii la nivel teoretic fundamental, general Probleme separate au fost rezolvate de la caz la caz, iar diferențele stilistice au fost fie netezite, fie invers folosit ca stimulent Când, în primele decenii ale secolului al XVIII-lea, acceptarea fără minte a stilului gotic a început să dispară (în multe cazuri, și chiar până în prezent, deloc fără rezistență), „chestiunea gotică” nu s-a întors imediat într-o problemă de principiu, continuând să găsească o soluție pricepută prin sinteza subiectivă a elementelor ostile Într-un studiu aprofundat al vienezei Go Giorgio Vasari ale secolului al XVIII-lea — adevărat mutatis mutandis și pentru toată arta germană — Hens Tietze a arătat cum, în timpul domniei lui Iosif al II-lea, barocul „combina elementele arhitecturii medievale cu cele moderne atât de liber și eficient încât a dus la apariția unei noua forma de arta a evoluat pentru a da impresia de a fi modern; nimănui nu-i păsa de loialitatea față de tradiție; mai degrabă, arhitecții au căutat să depășească tot ceea ce ei considerau prototipul lor Intenția lor principală a fost să adapteze elementele gotice - sau, mai precis, medievale la o creație nouă, fără egal, a unui spirit artistic, fără îndoială modern în natură Reconstruirea Deutschordsnskirche din Viena, cupola bisericii mănăstirii din Kladrub, iar în Irlanda, magnificele turnuri vestice ale Catedralei Principale a lui F J N Neumann (fig , fig în textul , - ) sunt monumentale dovada unei astfel de abordări arhitecturale, care, deși în mod clar retrospectivă, era înclinată spre și putea pune în practică o combinație non-istorică de vechi și nou, o abordare care s-a dezvoltat curând într-un universalism atotcuprinzător care a plasat goticul la același nivel cu artă chineză sau arabă În , Bernhard Fischer von Erlach și-a publicat Planul de arhitectură istorică Adevărat, nu există ilustrații ale clădirilor gotice în ea, dar prefața oferă arhitecților o gamă de mai multe „stiluri”, precum artistul Christian Dietrich, care a reușit să-i imite pe „marii maeștri” Fischer explică această diversitate prin caracteristicile naționale și chiar oferă o evaluare destul de modestă a stilului gotic în cele din urmă: vor putea face o alegere înțeleaptă În final, vor observa că obiceiurile permit o anumită bizarrețe în arta arhitecturii, cum ar fi combinația de modele gotice și bolți de nervură cu arcade ascuțite ” Cam în același timp, în Anglia au apărut două mișcări, mulțumită în parte eforturilor acelorași oameni Prima pagină a „Cărții” Bernhard Hundeshagen Turnul de vest al Catedralei Maintsky (vezi fig ) înainte de restaurare Desen din Giorgio Vasari dey, care urmărea, pe de o parte, reformarea artei grădinii în spiritul „naturalității”, imitând peisajul natural, iar pe de altă parte, reînvierea conștientă a stilului gotic în arhitectură Nu întâmplător aceste mișcări au fost strâns legate de timp și loc, iar înainte ca arhitectura serioasă, monumentală să se poată exprima în „forme gotice*, stilul „gotic*” era destinat în principal pavilioanelor, ceainăriilor, zonelor de recreere și „schituri” ” de parcuri noi, „peisagistice” De când teoria artei a început să facă distincția între arhitectura antică, medievală și modernă, stilul gotic a început să fie perceput nu doar ca „lips de reguli”, ci și ca specific „naturalist”, ca tip de arhitectură care provine din imitarea lui arbori vii (cu alte cuvinte, din tehnologie, pe care teoreticienii clasici au atribuit-o precursorilor primitivi ai omului civilizat), în timp ce sistemul clasic a început cu structuri arhitecturale realizate din grinzi de lemn (vezi „An Account of the Ruins of Ancient Rome”, atribuit inițial lui Rafael, dar, în opinia celor mai mulţi cercetători moderni, aparţine stiloului Bramante sau Baldassare Peruzzi) Deloc surprinzător, gustul pentru această arhitectură „primitivă” s-a dezvoltat în paralel cu interesul pentru noul stil de grădină, care a înlocuit piscina cu „lac”, canalul cu „pârâu” parterre „lunca”, alei largi destinate trăsurilor și călăriei, o potecă întortocheată, care a fost adesea numită „calea filosofului”, și ordonarea stereometrică a bosquetelor tăiate - tufe pitorești de copaci care cresc liber Ceea ce un om ca Le Nôtre a respins deschis – „grădini frumoase ca pădurile” – a devenit acum un model la care aspirase jumătate serios, jumătate jucăuș, jumătate în glumă Accentul sentimental pus pe „naturalitate” a dat naștere unei rudențe interioare între „grădinile englezești” și nenumăratele capele, castele și Schituri „gotice” care le umpleau și care, conform teoriei originii menționate mai sus, erau construite de obicei din necioplite ramuri sau rădăcini de copac (fig ) Un prevestitor strălucit al unui astfel de gust, mostre Prima pagină • Cărți» care se păstrează acum doar în parcurile stațiunilor cu apă minerală și în grădinile vilelor suburbane, se poate lua în considerare o gravură din secolul al XV-lea a unuia dintre artiștii așa-numitului grup Baldini, unde aspectul rural al Sibilei elesponțiane este completat de un fotoliu din crengi tăiate grosolan (fig ) Trebuie adăugat că astfel de clădiri „gotice” au luat adesea forma unor ruine artificiale, care trebuiau să simbolizeze triumful timpului asupra eforturilor umane Astfel, în țările nordice, primele încercări conștiente de „renaștere” a stilului gotic au fost rezultatul nu atât al unei preferințe acordate unei anumite forme arhitecturale, cât al dorinței de a crea o anumită dispoziție Aceste clădiri din secolul al XVIII-lea nu aduc un omagiu unui stil existent în mod obiectiv, ci sunt destinate să servească drept stimul subiectiv sugestiv al libertății naturale în opoziție cu limitările civilizației, al contemplației și idilei în opoziție cu activitatea socială nesănătoasă și, în cele din urmă , la gândul la ceva capricios și exotic Farmecul lor era oarecum asemănător cu cel al mesei necomplicate a unui vânător american - potrivit lui Brillat-Savarin, în anumite circumstanțe poate părea mai atractiv decât un mic dejun pregătit cu pricepere de cel mai rafinat specialist culinar parizian Pentru a realiza că goticul nu era doar un gust, ci și un stil, cu alte cuvinte, că exprima un ideal artistic determinat de principii independente și bine stabilite, nordicii trebuiau să obțină două la prima vedere - dar numai la prima vedere - lecții opuse: pe de o parte, trebuiau să ia un punct de vedere pur clasic, din care stilul gotic, precum și barocul, pot fi privite „la distanță”, și deci în perspectivă (cum remarcă pe bună dreptate Brze, „cel mai strict clasicist vienez al epocii lui Iosif al II-lea a fost în același timp cel mai strict adept al goticului”) ; pe de altă parte, ei trebuiau să simtă - în unele cazuri, ca în romantismul german timpuriu, pe o bază foarte emoțională - semnificația istorică și națională a monumentelor de artă medievală Pentru serios Giorgio Vasari reevaluarea stilului gotic a necesitat activitatea unor oameni precum Félibien și Montfaucon în Franța ; Willis Bentham Lashley și Walpole în Anglia ; Krist Herder și Goethe în Germania Doar o combinație de clasicism și romantism ar putea inspira țările din nord să facă acest lucru pentru a încerca o evaluare „arheologică” și o reconstituire a stilului gotic și numai pe baza acestei combinații s-a putut naște o convingere, care a luat în curând forma unei dogme distructive, că că orice modificare a aspectului vechilor biserici, „contrazicând stilul gotic de arhitectură, nu va putea să corespundă în mod adecvat vechilor clădiri gotice * ; și, de asemenea, că restauratorul va face „o eroare artistică” dacă, în repararea monumentelor și clădirilor vechi, nu urmează stilul și metoda după care a fost construită” sau dacă „într-o biserică gotică apare un altar romanic” IV Potrivit lui TUggze Gravorul Charles Nicolas Cochin, versat și în domeniul teoriei artei, a fost primul care a ridicat „problema purității stilistice” în legătură cu stilul gotic în legătură cu proiectul nerealizat al lui Miquelage Slodtz de a decora corul Sfântului -Germain-d'Ossre Dar acest lucru este adevărat numai atunci când este vorba exclusiv de Nord În Italia, apariția acestei probleme care, în țările de cealaltă parte a Alpilor, a apărut brusc numai după un lung proces de dezbinare și reconsolidare, a fost inevitabil încă de la început, căci aici însăși mișcarea Renașterii într-o lovitură a stabilit acea distanță între arta gotică și cea modernă care în Nord, după cum am văzut, nu s-a realizat efectiv până la apariția simultană a clasicismului și romantismului De pe vremea lui Philip Villani, italienii au considerat de la sine înțeles că marea și frumoasa artă a antichității, distrusă de hoardele de cuceritori sălbatici și înăbușită de fanatismul religios al creștinismului timpuriu, în sumbru (le tenebre) Ev Mediu, pe pe de o parte, a făcut loc artei barbare și necivilizate Prima pagină • Cărți» (maniera tedesca), pe de altă parte, la o artă care a stagnat în înstrăinarea ei de natură (maniera dhesa), și pe care numai modernitatea, după ce a găsit o cale de întoarcere la natură și la modele străvechi, a reușit să o creeze antica e buona maniera moderna printr-o combinatie reusita Prin urmare Renașterea, încă de la început, s-a plasat într-o opoziție puternică, conștientă, față de Evul Mediu în general și stilul gotic în special - opoziție recunoscută atât în teorie, cât și în practică Amintiți-vă că în această perioadă, Filarete, de exemplu, a scris un întreg tratat de arhitectură cu scopul de a-și îndepărta patronii svero-italieni de arhitectura condamnabilă a Evului Mediu, prezentând arhitectura Renașterii florentine în cea mai favorabilă lumină: el a perceput cuvintele gotico și tedesco ca fiind cea mai severă critică pe care numai unul și-o poate imagina Este de mirare că, într-o astfel de perioadă, fie pur și simplu nu au observat tendința gotică latentă care a predominat la sfârșitul Quattrocento și în arta „manierismului” timpuriu*, fie - unde, ca și în Pontormo, această tendință ascunsă a ajuns la suprafața sub formă de împrumuturi evidente – l-a condamnat aspru Cu toate acestea, tocmai această opoziție față de Evul Mediu a făcut ca Renașterea, dându-i în același timp temeiul pentru aceasta, să se „opună” cu adevărat artei gotice și, deși viziunea Renașterii a fost tulburată de ostilitate, a făcut este posibil pentru prima dată să-l vezi - să-l vezi ca pe ceva străin și nedemn, dar tocmai din acest motiv este un fenomen cu adevărat caracteristic care nu poate fi luat în serios Și oricât de paradoxal ar suna, dar în timp ce țările din nord, din cauza lipsei de distanță, a fost nevoie de mult timp pentru a aprecia operele de artă gotică ca surse de experiență emoțională deosebită, și chiar mai mult timp pentru a le realiza ca manifestări de un stil mare și serios, în În Italia, însăși ostilitatea față de gotic a pus bazele recunoașterii acestuia Comparația unei bolți cu arc în ochi cu o împletire de ramuri vii, repetată ulterior până la nebunie de către susținătorii zeloși ai goticului, se întoarce, după cum am menționat deja, la autorul unei relatări despre arhitectura romană Giorgio Vasari atribuit în mod fals lui Rafael Și dacă închidem ochii la tonul și frazeologia derogatorie a afirmațiilor lui Vasari, atunci ele apar în fața noastră ca o caracteristică stilistică, imposibilă în Evul Mediu și posibilă în țările nordice doar câteva secole mai târziu, caracteristică care pentru un anumit măsura își păstrează valoarea și astăzi Vasari scrie: „De multe ori, prin grămadă o bucată peste alta, ajung la o înălțime atât de mare încât vârful ușii atinge acoperișul” Vorbim de repetarea formelor (rimă, opus metrului!) și verticalism Vasari scrie: „Tot pe fațade, și oriunde este vreo decorație, se ridică un întreg abis de nișe mici, îngrămădite una peste alta, cu nenumărate turle și spitz împletite cu frunze, astfel încât nici măcar nu vorbesc despre că structura în sine pare instabilă, nu puteți lăsa senzația că oricare dintre părțile sale se poate prăbuși cu siguranță în fiecare minut că lucrările lor par a fi complet lipsite de proporţionalitate Se remarcă astfel absorbția masei de către structură și dispariția suprafeței peretelui, ascunsă de ornament Vasari scrie: „Căci ei nu respectă măsurile și proporțiile în coloanele pe care le cere arta și nu deosebesc o ordine de alta, fie doric, corintic, ionic sau toscan, ci le amestec după propriile reguli, sau mai bine zis, fără nicio regulă, făcându-le fie prea groase, fie prea subțiri după bunul plac ” Este vorba despre folosirea naturalista, libera a formelor decorative si despre proportii „relative”, opuse „absolutului” Vasari scrie: „De fapt, seamănă mai mult cu meșteșugurile din hârtie decât cu structuri din piatră sau marmură” Astfel, se pune accent pe dematerializarea pietrei Astfel, Renașterea italiană, privind dezvoltarea artei occidentale într-o amplă retrospectivă și îndrăznind să o împartă în trei perioade, și-a determinat propriul locs standk pe baza căruia ar putea considera arta antichității clasice (depărtată în timp, dar apropiat ca stil) și arta Evului Mediu (aproape în timp, Prima pagină a „Cărții” dar distante ca stil): acum ar putea fi corelate intre ele si opuse unul altuia Oricât de nedreaptă ne-ar părea astăzi această metodă de evaluare, a însemnat că de acum înainte perioadele de dezvoltare a civilizației și a artei puteau fi percepute ca ceva integral și individual Schimbarea poziției a avut consecințe practice grave Concomitent cu recunoașterea diferenței fundamentale dintre trecutul gotic și modernitate, naivitatea cu care Evul Mediu a putut juxtapune sau îmbina vechiul și noul împreună - o naivitate care, după cum am văzut, a supraviețuit în Nord până în secolul al XVIII-lea - s-a scufundat pentru totdeauna în trecut Pe de altă parte, încă din Renaștere, după ce a reînviat teoria antică a artei, ca și arta antichității în sine, a adoptat acea axiomă fundamentală, conform căreia frumusețea este practic un sinonim pentru ceea ce anticii numeau de fiecare dată armonia sau concinnttas ca arhitect „modern” confruntat cu o clădire medievală care trebuia completată, extinsă sau restaurată, s-a confruntat simultan cu o problemă cu totul fundamentală Folosirea stilului gotic a fost nedorită dar nu era mai puțin de dorit să se încalce ceea ce Alberti, nimeni altul decât fondatorul însuși al teoriei artei, a numit corwentenza sau conformttai ca toate părțile să fie în armonie între ele; armonia se realizează dacă acestea corespund între ele, formând un singur întreg, la fel de frumos ca mărime, scop, tip, culoare și alte calități similare Ar fi absurd să-l înfățișăm pe sportivul Milo ca fiind cu umerii îngusti și fragil Iknimed - cu figura de portar sau încărcător, este absurd dacă Elena sau Iphigenia se dovedesc dintr-o dată că au „mâini bătrâne și nervoase” Acum să încercăm să ne imaginăm un sfânt gotic în locul Elenei Nu ar fi la fel de ridicol dacă ea ar avea brusc mâinile Venusului grecesc? Sau, pentru a spune într-un limbaj practic și de actualitate, nu ar fi un păcat împotriva artei și a naturii dacă suprapunem două rânduri de fundații gotice cu o boltă într-un stil „modern”, adică clasic? Majoritatea experților, chiar și în teorie, au răspuns la această întrebare cu un răsunător „da”, numind esorbltanza ts Giorgio Vasari cazuri când „se purta o pălărie italiană pe lângă o rochie germană” Astfel, cu faţa la monumente gotice italienii nu puteau scăpa de rezolvarea problemei principale, în timp ce nordicii puteau bine să avanseze fără prea multă grijă Respingând în mod deliberat maniera tedescă în favoarea modei moderne, dar în același timp legată de principiul conformității s-au confruntat cu „problema unităţii stilistice” încă din secolul al XV-lea Și acum înțelegem, oricât de paradoxal ar suna, că însăși înstrăinarea față de Evul Mediu a permis arhitecților Renașterii să construiască clădiri într-un stil gotic mai „pur” decât au făcut-o F I M Neumann și Johann von Hohenberg trei secole mai târziu Lăsând deoparte posibilitatea unei desconsiderări totale și – spre deosebire de practica țărilor nordice – conștientă față de structurile existente (cum este cazul majorității proiectelor de fațade florentine și romane), problema conformității nu putea fi rezolvată decât în trei moduri În primul rând, clădirea ar putea fi remodelată după principiile maniera modernă (sau, și mai eficient, acoperită cu o carcasă modernă); în al doilea rând, lucrarea ar putea fi continuată, stilizând în mod conștient stilul gotic, în al treilea rând, s-ar putea încerca să se găsească un compromis Prima dintre aceste metode, nu întotdeauna aplicabilă, dar cea mai consonantă cu spiritul vremurilor, a fost folosită de Alberti în Tempio Malatestiano (Sap Francesco) din Rimini și de însuși Vasari, când a recondiționat trapeza mănăstirii napolitane ; Ssbastiano Serlio l-a recomandat cu tărie pentru reconstrucția palatelor medievale Aceeași cale, dar la scară mai mare, a fost urmată de trei reconstrucții de renume mondial: Santa Casa Bramante din Loreto („a avut anterior un aspect gotic, dar transformată într-o clădire frumoasă, elegantă de către acest arhitect înțelept, cu decor iscusit”) , Bazilica Andrea Palladio din Vicenza și Sap Giovanni din Latsran Borromini A doua metodă - supunerea la principiul conformității - a fost propusă de Francesco di Giorgio Martini și Bramante în desenele și documentația lor pentru reconstrucția turnului Catedralei din Milano (TVbuno) pentru ce sunt, desigur Prima pagină • Cărți» Din câte se pare, ei au cerut ca „decorul, felinarul și detaliile podoabei să fie executate în așa fel încât să se armonizeze în stil cu întreaga clădire și cu restul bisericii” ; după unele ezitări a fost într-adevăr construit în stil gotic și comparat cu cupola bisericii abației din Kladrub și turnul felinarului Neumann din Mainz pare aproape corect din punct de vedere restaurator (fig ) O politică similară a fost urmată de majoritatea arhitecților care între și s-a străduit să rezolve problema fațadei Bisericii San Petronio din Bologna ; iar mai târziu, un arhitect baroc necunoscut care a propus extinderea aplicării principiului conformitei de la o clădire separată la întreaga zonă înconjurătoare, în special prin ridicarea unui mare palat gotic printre clădirile vizavi de Catedrala din Siena Un exemplu de a treia soluție de compromis este o soluție atât de timpurie, ca , construit ca fatada Santa Maria Novella Alberti Ca un compromis apar și desenele lui Vignola pentru biserica San Petronio (ill ), care au fost puternic criticate la acea vreme, și un model extrem de interesant dezvoltat de Gherardo Silvani în , când a fost organizat pentru a doua oară un concurs pentru cea mai bună decorare a faţadei Catedralei din Florenţa (fig ) Imitând în mod intenționat Campanile, care se află la același nivel cu fațada catedralei, acest model este o compoziție baroc convențională, completată de turnulețe gotice octogonale și bogată în detalii gotice, cum ar fi pilaștri încrustați alături de pilaștri canelați, motive de fronton încrustate și un parapet înfrunzit la partea superioară etaj: direcția artistică a acestui model – adaptarea deliberată a noului la vechi – este subliniată și dezvăluită de Baldinucci: care sunt vizibile în toată biserica dar și pentru a evita contradicția între stilul vechi și cel nou Astfel de soluții de compromis și chiar continuarea clădirilor existente în forme gotice, însă, nu au făcut-o Giorgio Vasari a însemnat aprobarea estetică a stilului gotic Preferând alternativa „gotică”, arhitecții au aderat doar la postulatul „unității”; Acolo acolo unde a fost posibil, au optat pentru o „maniera modernă” Pentru un proiect de compromis al lui Irrardo Silvani, există alte opt în care goticul nu face nici cea mai mică concesiune, fie că este vorba despre o catedrală sau Campanilla (șapte astfel de proiecte au fost supuse examinării în ) Dintre toate proiectele gotice discutate, doar cel al turnului Catedralei din Milano a fost finalizat: în timp ce problema similară a instalării unui felinar pe cupola gotică a Catedralei din Florența (ill ) a fost rezolvată în mod diametral opus În ceea ce privește caracteristicile sale spațiale și structurale, acest felinar, început de Brunelleschi în , este în general mult mai aproape de spiritul gotic decât turnul complicat al Catedralei din Milano, unde prismele octogonale instalate una peste alta nu sunt mai puțin străine de stilul gotic decât contraforturile zburătoare inversate care atârnă ca niște ghirlande În Brunelleschi, pilaștrii corinteni servesc ca acoperire clasică pentru ceea ce este cu adevărat un contrafort gotic elaborat și cel mai nou simbol al forței și puterii, voluta spirală (apare aici pentru prima dată) nu este altceva decât un fund zburător gotic deghizat ” ТЪ că turnul din Milano a fost construit strict conform intenției iar felinarul lui Brunelleschi își ascunde esența gotică sub cea mai recentă — adică inspirată din antichitate —, nu o întâmplare Principiul conformității nu a putut decât să contribuie la realizarea efectivă a designului gotic acolo unde a fost întărită de o înclinație reală, chiar dacă pur estetică, pentru stilul gotic Aceasta este tendința a existat aparent doar în partea de nord a Italiei, separată de restul țării de Apenini Aici diferența dintre stilurile medieval și modern în arhitectură nu a fost la fel de puternică ca în Tskana ca să nu mai vorbim de Roma, unde în toată perioada Evului Mediu abia s-a construit o biserică romanică și o singură biserică gotică; trebuie remarcat faptul că „triforiul exterior” a rămas un motiv preferat al arhitecturii renascentiste din nordul Italiei (cf , de exemplu, Certosa di Prima pagină a „cărții” Pavia, Santa Maria dslle Grazie din Milano, aspect de Cristoforo Rocchi, c , catedrala din Pavia, și chiar biserica pelerinilor din Santa Maria della Croce, lângă Crema, construită nu mai devreme de , unde triforiul exterior este format din arcuri gotice veritabile în formă de trifor) Când Cesariano a folosit comentariile la Vitruvius ca punct de plecare pentru a discuta problema esențial gotică a secțiunii triunghiulare și patrulatere, el a adoptat involuntar o poziție „prea italiană” pentru a nu participa la renașterea generală a antichității clasice, dar și „prea nordică” „pentru a abandona complet metodele vechi, medievale de arhitectură În această zonă de frontieră artistică ar putea apărea o adevărată „facțiune gotică”, iar conflictul ei cu „moderniștii” ar da naștere unei discuții acerbe și principiale care nu ar putea izbucni în Germania sau Franța cu atâta forță ca la Roma și Florența Este totuși semnificativ faptul că această discuție de principiu – culminând în mod caracteristic într-un loc cel mai apropiat de ceea ce poate fi numit „Italia ca atare” – își are rădăcinile nu atât în diferențele de gusturi artistice, cât în antagonismul sociocultural și politic Celebra controversă despre fațada San Petronio a implicat nu numai superioritatea stilului gotic de arhitectură asupra modernului, ci a ridicat și întrebarea dacă ale căror merite și merite sunt mai mari decât ale unui maestru local sau ale unui „străin” (Bologna a considerat întotdeauna Florența și Roma „forțe ostile” și a preferat să-i aducă tribut lui Dürer, mai degrabă decât lui Michelangelo sau Rafael) ; mai mult, această controversă a vizat păstrarea unei concepții democratice despre artă și viață bazată pe sistemul breslelor și, prin urmare, a găsit expresie simbolică în stilul gotic, care s-a opus ambițiilor aristocrației în curs de dezvoltare și unei clase de artiști necunoscute în Evul Mediu Strâns asociați cu noua aristocrație, acești „virtuozi” se considerau oameni educați, nobili și reprezentanți ai profesiei libere într-o măsură mai mare decât artizanii și membrii breslelor, iar stilul lor nu era considerat doar „modernist”, ci și percepută ca artă pentru „clasele superioare” Nu întâmplător contele Giovanni Pepoli a convins cu insistență Giorgio Vasari Palladio să dezvolte proiecte clasice pentru fațada San Petronio și „a apărat cu hotărâre planurile” ale arhitectului, care de la bun început a apelat doar la cei care „au vreo înțelegere a arhitecturii ca profesie” („intelligenti della professione d’ arhitectura") și a căror orientare clasică ar putea fi într-adevăr interpretată ca o formă de protest împotriva artei patriei lor din nordul Italiei Astfel, chiar și în nordul Italiei, s-a dat o preferință conștientă pentru stilul gotic într-un mediu limitat la clasa de mijloc, purtată de patriotismul local și de prejudecățile politice (în multe privințe, acesta este asemănător cu interesul pe care semi-protestantul) cercurile lui Occhino şi Valdes au arătat la „primitivii” flamanzi, iar mai târziu asemenea figuri ale Contrareformei, precum Giovanni Andrea Giglio, un interes bazat mai mult pe convingeri religioase decât pe convingeri estetice) Aceşti reacţionari provinciali nu considerau în niciun caz maniera tedesca mai frumoasă şi mai desăvârşită; şi-au apărat poziţia fie pe baza unor considerente tehnice şi financiare, fie din respect pentru strămoşi, fie – şi acest lucru pare mai ales important din punctul nostru de vedere – pe baza principiului conformităţii Arhitectul local Ercole Sekkadanari s-a opus desenelor lui Peruzzi, deși a existat chiar unul pur „gotic” , pe motiv că „nu se armonizează cu forma clădirii” („che non apo conformită con ia forma deso edificio”) Proiectul lui Palladio a fost respins pe motiv că „părea imposibil să îmbine acest proiect clasic cu cel gotic, dată fiind marea diferență dintre ele” („parca cosa impossibile accomodar sul todesco questo vecchio essendo tanto discrepant! uno del altro”) și că frontoanele sale „nu sunt deloc în armonie cu ușile” („non hanno conformita alcuna con esse porte”) Când Vignola a încercat să rezolve problema, apelând la varianta de compromis deja amintită (fig ) a fost obiectat ce în primul rând, într-un anumit sens, nu a reușit să continue ceea ce a început Fondatorul (fa volantă del primo fondatore), iar în al doilea rând, a așezat coloane rotunde pe baze poligonale și a așezat antablamentul doric pe capiteluri medievale Prima pagină • Cărți» Desigur, pentru „arhitecții * străini, orice propunere de conviețuire pașnică cu stilul gotic era profund inacceptabilă Nu știm cu ce sentimente a lucrat Giulio Romano la desenul fațadei sale „gotice”: nu există aproape nicio îndoială că simpatiile lui Psruzzi au aparținut în întregime celor două proiecte clasice ale sale, și nu singurului realizat în stil gotic Iar Vignola și Palladio, a meritat să-i rănească în grabă, s-au vorbit pe această problemă, care ne interesează atât de mult, cât se poate de clar Pentru reproș că a înlocuit toate ferestrele înalte cu ferestre rotunde și invers, Vignola răspunde: „Dacă cineva încearcă să aducă întregul sistem de fațade la proporții uniforme, așa cum cere arhitectura bună”, va deveni evident că acestea (ferestrele) sunt amplasate incorect, deoarece ferestrele rotunde încalcă limita etajului întâi al fațadei În mod similar, fereastra de deasupra ușii de la intrarea principală este încastrată în planul etajului al doilea și chiar în fronton Cred ca ține în viață fondatorul Ar fi fost ușor să-l convingi de greșelile pe care le-a făcut după moda vremii sale, și nu din vina lui, pentru că la vremea aceea, spre deosebire de epoca noastră, încă nu avea idee de arhitectură bună Într-adevăr, trebuie să recunoaștem că Palladio a făcut multe, oricât de echilibrate, concesii sentimentelor bolognezilor, dar nu și-a putut ascunde adevărata părere În timpul unui interogatoriu preliminar al vărului său Pepolo, acesta a răspuns verbal că toate desenele pe care le avea la dispoziție nu au valoare: relativ vorbind, proiectul „gotic” al Terribiliei (fig ) era încă cel mai bun care a fost arhitect-șef din Per total, Palladio a crezut că ar fi mult mai bine, chiar și din punct de vedere financiar, să continue lucrarea într-un mod complet diferit, adică nu în cazul spațiului în stil gotic, și fie să distrugă complet, fie să reconstruiască clădirea existentă incluzând partea inferioară a zidului (( mbassamento) Când i s-a făcut să înțeleagă că nu trebuie să facă pretenții prea categorice și să se limiteze doar la schimbări majore, a scris un raport care este o capodopera a artei diplomatice; Giorgio Vasari doi arhitecți locali Tribilia și „ІЪobaldi” (Domenico Tkbaldi), sunt destul de bune, având în vedere că au trebuit să se ocupe și de problema plintei gotice care, la urma urmei, există și merită păstrat, pentru că ar fi costisitor să o reconstruiești și pentru că a arătat „câteva dintre cele mai frumoase trăsături, după părerile vremii sale” („bellissimi avertimenti come rego comportavana) quel Tfcmpi nelli quali egli fu edifflcato "] Având în vedere aceste împrejurări, continuă Palladio, ambele planuri merită toate laudele și "de vreme ce stilul general ar trebui să fie gotic, nu ar putea fi altele decât sunt" („che per essere opera todesca non si poteva far altrimenti") La ora actuală, adaugă el pe un ton de superioritate condescendentă, există destul de multe clădiri gotice: Sf Milano, Certosa di Pavia, Santo în Padova, catedrale din Orvieto, Siena și Florența, Palatul Dogilor, Salonul din Padova („despre care se spune că este cea mai mare clădire din toată Europa, deși este o operă todesca"), și Palazzo Communale din Vicenza Creația pe scurt în astfel de circumstanțe, chiar și Palladio însuși cu greu ar fi putut să vină cu ceva mai bun și el recomandă să încerci să economisești doar bani pe ornamente sculptate (ip-tagll) și pinnacles (piramidf) În cele din urmă, arătând totul ajunge la miezul problemei: chiar și plinta trebuie modificată prin mișcarea unor părți ale acesteia („chor qualque parte di quello luoco a luoco”), dar soluția cu adevărat perfectă ar fi continuarea lucrării, indiferent de soclu sau orice altceva Apoi, și numai atunci, el însuși este gata să realizeze proiectul, dar nu va fi ieftin În cele din urmă, Palladio a acceptat să coopereze cu Tribilia și să păstreze fundațiile așa cum erau, sperând, desigur, că mai devreme sau mai târziu va putea să le schimbe oarecum ; a trimis chiar un desen, și în curând încă două, și mai îndrăznețe în decizie (fig în textul și ) Cu toate acestea, a trebuit să plătească scump pentru poziția sa de conciliere De îndată ce planurile sale au început să se realizeze, ca, printre altele, cele mai diverse Prima pagină a „cărții” - Andrea Palladio Prima schiță a fațadei San Petropio (imprimare de contur) Bologna (Museo di S Petronlo) Andrea Palladio Alte două modele pentru fațada San Petronio (imprimare contur) Bologna (Muzeul dl S Pttronio) Giorgio Vasari de obiecții, a apărut valul violent de protest împotriva combinației dintre tedesco și uecchio, deja menționat În răspunsul său indignat, plin de referiri la Vitruvius și antichitatea clasică, Palladio dă în cele din urmă dezvăluire mâniei sale de lungă durată împotriva stilului gotic și a practicanților acestuia În mod involuntar, dă clar că modificările propuse la fundație urmau să fie mult mai radicale decât încerca să-și imagineze La acuzațiile de încercare de a impune goticului o ordine corintică și compusă, Palladio a răspuns că planul său includea modificări atât de semnificative în decorarea etajului inferior, încât după ele cu greu putea fi numit „gotic” - cu siguranță nu mai mult decât Casa Santa în Loreto după ce clădirea a fost „împodobită cu bună ornamentație” În ceea ce privește compoziția în ansamblu, criticii, potrivit lui Palladio, au arătat cea mai deplorabilă ignoranță a fundamentelor arhitecturii: altele decât simetria membrilor individuali în raport cu întregul corp, unde fiecare parte este proporțională și consecventă cu celelalte asa de că armonia lor combinată dă impresia de măreție și măreție; stilul gotic, totuși, ar trebui numit un amestec de stiluri, și nu arhitectură, și este complet în zadar că experții menționați mai sus îl prezintă ca pe ceva demn Declarația de război a fost urmată de numeroase discuții, nesusținute de vreo acțiune certă , iar încetarea temporară a focului în bătălia din jurul fațadei a fost marcată de cel mai interesant „raport final”, prezentat la septembrie , de arhitectul milanez Pellegrino de Pellegrini Punctând toate i-urile, acest raport final începe prin împărțirea tuturor planurilor propuse în trei grupe: ("unii încearcă cât pot de bine să urmeze stilul gotic în care a început lucrarea, alții încearcă să schimbe acest stil în favoarea arhitecturii clasice) , iar unii apără îmbinarea acestei arhitecturi post-clasice barbare cu stilul clasic” ; se încheie cu o concluzie decisivă în favoarea E Panofsky Prima pagină a „Carții* „puritate stilistică” În principiu, Pellegrino este gata să întâmpine o reconstrucție completă a bisericii „în stil clasic” (a forma di architettura antica), care singură îmbină frumusețea și măreția cu puterea arhitecturală Dacă cu toate acestea, bolognezii sunt incapabili să-și ia rămas bun de la gotic, atunci adaugă Pellegrino: „Aș prefera cu tărie să respect regulile acestei arhitecturi [gotice] (care, până la urmă, sunt mai rezonabile decât cred unii) decât să amestec o ordine cu alta, așa cum încearcă ei să facă” V În unele dintre remarcile tocmai citate şi ceea ce este tipic, chiar și în acelea favorizând goticul, auzim o intonație curioasă, care în niciun caz nu trebuie ratată în spatele zgomotului discuțiilor pline de viață Dar același Terribilia, care neagă existența oricăror „reguli” estetice fixe în arhitectura gotică, vorbește despre „biserici gotice bine construite” (chfese tedesche ben fatte), și astfel recunoaște existența unor clădiri demne chiar și în cadrul un stil în general condamnabil Pellegrino de Pellegrini preferând oricărei alte soluții o restructurare completă în manieră antică și caracterizând arhitectura gotică drept „barbară”, exprimă totuși o părere complet rezonabilă în acest sens că „în final regulile arhitecturii gotice sunt mai rezonabile decât cred unii” Andrea Palladio, care nu ezită să declare toată arhitectura medievală un „amestec de stiluri”, notează în fundațiile existente „câteva idei remarcabile în limitele timpului construcției” Și chiar și Vignola, în ciuda întregii cruzimi a poziției, declară, după cum ne amintim, că multe dintre greșelile făcute de bătrânul maestru gotic care a construit San Petronio (greșeli pe care cu siguranță le-ar fi recunoscut în ) au fost făcute „mulțumită moda din acea vreme, și nu din vina proprie, pentru că la vremea aceea, spre deosebire de epoca noastră, încă nu avea idee de arhitectură bună Astfel de remarci (de aceea am decis să acord o oarecare atenție controversei din jurul fațadei din San Petronio), nu Giorgio Vasari în ciuda întregului antagonism dogmatic dintre gotic și „arta nouă”, ele mărturisesc apariția a ceea ce s-ar putea numi punct de vedere istoric - istoric în sensul că fenomenele sunt acum nu numai unite din cauza simultaneității lor, ci și evaluate conform „timpului lor” Și asta în cele din urmă ne readuce la Giorgio Vasari Vasari a fost și el reprezentant dar, în esență, și inițiatorul unui mod de gândire istoric – un mod de gândire care în sine trebuie judecat „istoric” Nu am putea aprecia în mod corect natura și semnificația metodei lui Vasari dacă am identifica-o fără rezerve cu aceasta ce noi oameni ai secolului al XX-lea, înțelegem prin „metoda istorică” Dar la fel de greșit ne-am înșela dacă, din nou pornind din punctul de vedere adoptat în secolul al XX-lea, am încerca cu încăpățânare doar să subliniem inadecvarea istoricismului său, sau chiar am nega că ar fi avut intențiile unui plan istoric Conceptul istoric al lui Vasari, pe care îl împărtășesc contemporanii și „însoțitorii” săi, se caracterizează prin prezența în el a două principii definitorii și esențial eterogene, care urmau să fie izolate unul de celălalt în procesul unei dezvoltări îndelungate și intense (un proces care, de altfel, poate fi urmărit și în toate celelalte domenii ale activității intelectuale) Pe de o parte, a fost nevoie de a percepe fenomenele în legătura lor tangibilă în spațiu și timp; pe de altă parte, de a da o interpretare a valorii și semnificației acestor fenomene Astăzi nu mai percepem aceste două principii (a căror separare a fost în cele din urmă finalizată în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea) ca fiind separate existente și credem naiv că abordarea „istorică” și „teoretică” a artei reprezintă două puncte de vedere neasemănătoare ca metodă , dar neapărat interconectate și interdependente în asta în ceea ce priveşte scopul lor final Deosebim „istoria artei” care se limitează la înțelegerea relațiilor care leagă lucrările individuale, de „teoria artei” care se preocupă, folosind metode critice sau fenomenologice, de formularea și rezolvarea problemelor generale Și tocmai pentru că suntem conștienți de această diferență suntem capabili să prevedem sinteza care va Prima pagină • Cărți» cei care vor putea interpreta procesul istoric ținând cont de „problemele artistice” și, dimpotrivă, să evalueze „problemele artistice” din punct de vedere istoric Conceptul de Vasari, din punctul nostru de vedere actual, tinde să fie o fuziune a două principii opuse care nu sunt încă percepute ca opuse Ea îmbină pragmatismul, care urmărește să explice fiecare fenomen individual ca rezultat al unei cauze specifice și să privească procesul istoric în ansamblu ca pe o serie de fenomene, fiecare dintre ele ulterioare „motivate” de cel precedent, cu dogmatism, care se bazează pe credința în existența unor „reguli ale artei” absolute, perfecte ” (perfetta regola dell'arte), a și tendința de a privi fiecare fenomen ca pe o încercare mai mult sau mai puțin reușită de a aplica aceste reguli Ca urmare a acestei confuzii, concepția istorică a lui Vasari era inevitabil teleologică Vasari a fost nevoit să interpreteze întreaga succesiune a actelor individuale de creație artistică ca încercări succesive, într-o măsură sau alta, de a aborda această perfectă regola de U'arte, iar aceasta a însemnat că a fost nevoit să laude sau să huleze fiecare act creativ individual în în concordanță cu gradul de perfecțiune atins (perfezione ) Cu greu ne putem aștepta ca o astfel de concepție a istoriei artei în aplicarea ei la „perioade” și „stiluri” să fie capabilă să transforme opoziția dintre „bine” și „rău” într-o simplă diferență de puncte de vedere, că este capabilă să renunțe la ruptura bruscă dintre arta „medievală” și „renascentă” meledu în favoarea concepției noastre, de astăzi, despre diferență în cadrul unui singur proces continuu, sau că este capabilă să înțeleagă fiecare fenomen separat pe baza propriilor premise și nu măsurându-l cu o măsură absolută de perfetta regola O interpretare nu mai puțin vasariană a istoriei trebuie să fi condus în mod necesar la apariția, deși într-un mod oarecum opus, a ceea ce ar trebui să se numească conceptul de dreptate istorică, deoarece dualitatea imperceptibilă a motivelor, care a împiedicat o distincție clară între metodele istorice și cele teoretice , trebuia să aibă ca rezultat o contradicție deschisă Dacă, pe de o parte, valoarea fiecărui act de creație artistică se schimbă Giorgio ІZazari a fost în conformitate cu perjetta regola, iar pe de altă parte, realizarea finală a acestei „perfecțiuni” presupunea o succesiune continuă de acte creative individuale, fiecare dintre acestea reprezentand următorul pas pe calea prestabilită, era inevitabil ca fiecare dintre acești pași ar trebui evaluați ca o „îmbunătățire” mai mult sau mai puțin semnificativă (miglioramento)M Cu alte cuvinte, nivelul general atins de un timp sau altul (astfel, din punctul de vedere al lui Vasari, Evul Mediu ar putea fi considerat o notă absolut zero) ar trebui recunoscut drept a doua normă de evaluare, conform căreia un individ opera de artă, deși departe de „perfecțiune”, s-a dovedit, relativ vorbind, demnă de laudă și atenție Norm •perfetta regola? a dobândit complementul necesar sub forma normei „natura di quel tempb”: trebuia să recunoaștem că condițiile istorice date au impus oricărui artist restricții insurmontabile și că, prin urmare, ar trebui să vedem valoarea pozitivă a operei sale din punct de vedere istoric vedere, chiar dacă dogma estetică o condamnă cu tărie În acest fel se poate înțelege ceea ce, la prima vedere, nu poate decât să pară ciudat; Cei mai radicali oponenți ai stilului gotic au fost primii care au simțit nevoia de a recunoaște valorile relative în ceea ce, s-ar părea, nu are deloc valoare absolută Mai mult, însăși ostilitatea lor, care, după cum am văzut, a adus cu sine prima caracterizare stilistică a artei medievale, a adus cu sine și prima ei evaluare istorică Dar este, de asemenea, limpede că această primă evaluare istorică a stilului gotic a fost condescendentă ca ton: condescendentă în raport cu bietul artist, căruia, parcă, i s-a iertat că la vremea lui nu a putut crea nimic mai bun, iar în raport cu bietul istoric, care trebuie să fie pregătit să accepte pentru a lua în considerare, și chiar să recunoască, astfel de clădiri imperfecte, sculpturi și pânze Chiar și Vasari, a cărui intransigență față de gotic a fost extremă, laude o întreagă gamă de monumente de artă și arhitectură ale Evului Mediu târziu și înalt Prin urmare, i s-au făcut acuzații de „audi- Prima pagină • Cărți» inconsecvenţă semnificativă*, a cărei explicaţie s-a găsit doar în patriotismul său îngust local Cu toate acestea, el este inconsecvent doar în măsura în care înseși fundamentele gândirii sale istorice și critice de artă sunt contradictorii, dacă le luăm în considerare din punctul nostru de vedere Când aprobă anumite clădiri gotice, având o atitudine negativă față de arhitectura gotică în general, nu este mai inconsecvent decât atunci când declară că lucrările multor artiști și sculptori care au lucrat într-o epocă anterioară - deși „noi oamenii moderni nu mai putem consideră-i frumoși* – au fost „remarcabile la vremea lor* și au contribuit cumva la renașterea artelor Ideea este că aprecierile lui, dacă nu au legătură directă cu marile creaturi ale timpului său, sunt relative și absolute în același timp; iar când, prin excepție, el recunoaște o lucrare timpurie, de exemplu, cupola și felinarul catedralei florentine drept „neîntrecute*, el este dornic să sublinieze că acesta este un caz special: „totuși, nu ar trebui să recunoaștem splendoarea a întregului, bazat pe execuția impecabilă a unora sau a unui detaliu* Numai din punctul nostru de vedere, și nicidecum din punctul de vedere al secolului al XVI-lea, se poate vedea o contradicție în faptul că același autor care laudă într-un loc modelul Catedralei Arnolfo di Cambio ca ceva care (după norma epocii) „depășește orice laude”, în alta, îl acuză pe același Arnolfo, precum și pe mai tânărul său contemporan Giotto, de amestecarea stilurilor și încălcarea proporțiilor, ceea ce (după perjetta regala deU'arte) este însăşi esenţa goticului Aceste confuzii și tulburări au putut fi oprite doar după ce „marele Philippe Brunelleschi” a redescoperit proporțiile și ordinele clasice Dar nici Brunelleschi, potrivit lui Vasari, nu putea pretinde peifezione, deoarece arta se ridicase la un nivel și mai înalt în timpul care trecuse după el Vasari, și acesta este ideea, însuși a recunoscut acest tip special de relativitate Așa că, de exemplu, în prefața celei de-a doua părți citim: „De aceea, maeștrii care au trăit în acea vreme și așezați de mine în prima parte a cărții merită laudă și înaltă prețuire, ceea ce merită munca lor, dacă doar noi ține minte că Giorgio Vasari este adevărat și când se vorbește despre opera arhitecților și artiștilor acelor vremuri - că nu au avut nici un ajutor de la predecesori și au trebuit să-și găsească propriul drum; iar începutul, oricât de mic, merită întotdeauna nu mici laude Apoi vorbește, poate și mai clar: „Nici mie nu aș vrea ca nimeni să creadă că sunt atât de prost și sărac în judecățile mele încât să nu înțeleg că operele lui Giotto, Andrea Pisano Nino și toți ceilalți pe care i-am combinat în Prima Parte din cauza asemănării modului lor, în comparație cu cei care au creat după ei, nu merită laude extrem de mari sau chiar moderate, s-ar putea să creadă că nu i-am acordat atenție asta când au lăudat Cu toate acestea, oricine ține cont de însăși natura acelor vremuri, de lipsa meșterilor și apoi cât de greu le-a fost să obțină ajutorul adecvat, munca lor va părea mai mult decât frumoasă cum am spus, dar minunat „ În fine, în partea finală a „Biografiilor” vom găsi câteva fraze, care, având în vedere faptul că au sunat aici, trebuie considerate ca fiind convingerea finală: „Asta e oricui i se poate părea că am lăudat excesiv anumitor maeștri, vechi sau noi şi care, comparând arta veche cu arta secolului nostru, pot râde de ele, nu pot decât să răspund că intenţia mea a fost întotdeauna să laude pe cineva nu în absolut, ci după cum se spune, într-un sens relativ (non semplicemente ma, come s'usa dire, seconda c#), luând în considerare locul, timpul și alte circumstanțe similare; și într-adevăr, deși Giotto, de exemplu, a fost lăudat în timpul vieții sale, nu știu ce s-ar fi spus despre el, precum și despre alți vechi maeștri, dacă ar fi trăit pe vremea lui Buonarotti în timp ce oamenii din ziua de azi, care se află la punctul culminant al perfecțiunii, nu ar fi la fel ce sunt ei dacă predecesorii noștri nu ar fi fost la vremea lor ceea ce au fost înaintea noastră” A fost nevoie de ceva mai mult timp pentru ca această recunoaștere condescendentă să fie înlocuită cu un postulat pozitiv al dreptății istorice * V ke bazat pe faptul că Vasari a făcut distincția clară între „frumos” și „minunat” și a apelat insistent la secunda istorică ch& - termen destul de evident împrumutat din ter școlar Prima pagină „Cărți” minologie, care a făcut distincția între simpiiciter sau per se și secundam qiiid, adică „enunț absolut” și „enunț în raport cu ceva” – putem concluziona că cadrul gotic este ceva nu atât de paradoxal pe cât ar putea părea la prima vedere In orice caz Pentru a înțelege pe deplin acest lucru, trebuie să privim puțin mai departe Oricare ar fi fost, dar aici s-a făcut un pas semnificativ de la o recunoaștere reticentă a antichităților gotice la o apelare spontană la maniera gotică și chiar la principiul conformității nu suficient pentru a explica micul nostru monument În timpul construcției turnului Catedralei din Milano, arhitecții s-au confruntat cu problema menținerii unității stilistice, completând naosul deja existent cu un nou turn, adică încercând să găsească armonie între cele două elemente - vechi și nou, dar la nivelul în același timp omogen cu cel existent Vasari și-a pus sarcina de a realiza unitatea stilistică, completând un desen deja existent cu un nou cadru, adică încercând să găsească armonie între două elemente - vechi și noi, dar în același timp eterogen cu cel existent În cazul Turnului din Milano, problema, după cum știm din diverse surse, era pur o corespondență formală; stilul turnului nou a fost conceput în același grad „gotic” ca și stilul naosului vechi Totuși, arta lui Cimabue, după însuși Vasari, nu era gotică, ci „bizantină” („deși el (Cimabue] i-a imitat pe acești greci, le-a îmbunătățit mult arta”) Și faptul că Vasariului nu s-a preocupat inițial de co stilistică -formită , reiese clar din simplul fapt că a decorat fără prea multă ezitare arcul nortalului medieval cu una din propriile gravuri în lemn, așezată în cel mai modern cartuș pe care s-ar putea alege I Prin urmare, gândul la asta a combina un design Cimabue cu un cadru medieval este fundamental diferit de ideea de a completa o biserică gotică cu un turn gotic: nu presupune postulatul uniformității optice în cadrul unei anumite opere de artă, ci postulatul uniformității spirituale în cadrul unei opere de artă o perioadă dată – uniformitatea care egalizează nu numai diferența de material (imagine figurativă și decor arhitectural) Giorgio Vasari Nu) dar și diferența de stiluri („gotic” și „bizantin”) Acest postulat – mai mult istoric decât estetic – este într-adevăr principiul călăuzitor al Vieților lui Vasarius, unde se arată că arhitectura, sculptura și pictura se dezvoltă pari passu şi unde ele sunt mai întâi reduse la un numitor comun Vasari a fost primul * care a declarat că aceste trei arte sunt copiii unui părinte, „arta desenului” („common padre delte tre arti nostre, architettura scultura et pittura”) , fapt pentru care nu a înconjurat conceptul de „desen” doar cu un nimb ontologic (la care adepții săi, precum Federico Zuccari și profesori ai multor academii, au adăugat nimbul metafizic) ®, dar au stabilit că ceea ce luăm de bun: unitatea interioară a ceea ce numim pictural sau exprimate mai amplu, arte plastice Desigur Vasari permite o anumită ierarhie în cadrul acestei triade Pentru el, ca și pentru majoritatea predecesorilor și contemporanilor săi, arta neimitativă a arhitecturii a precedat artele vizuale; iar ca pictor s-a simțit obligat să soluționeze vechea controversă dintre sculptură și pictură în favoarea acesteia din urmă Cu toate acestea, el a rămas mereu neclintit în convingerea că toate artele plastice se bazează pe același principiu creativ și, prin urmare, se dezvoltă în paralel Fidel spiritului introducerii sale, unde arhitectura, sculptura și pictura sunt considerate pentru prima dată în cadrul unui studiu, el vorbește constant despre ele ca fiind aceste tre arti, acordă o atenție egală analizei lor și subliniază neobosit asemănarea lor soarta istorica Cadrul „ІЪ-tic” ar deveni complet de înțeles dacă am putea dovedi că stilul figurativ al desenului lui Cimabue și stilul arhitectural al ramei ocupă aceeași locaș în concepția istorică a lui Vasari Este binecunoscut faptul că acest concept istoric se bazează pe teoria evoluției, conform căreia „progresul” istoric al artei și culturii trece prin trei faze predeterminate – și deci tipice’ – (etâ) Prima etapă, primitivă, în care toate cele trei arte supraviețuiesc copilăriei lor și există așa cum erau în realitate, doar sub forma unui „contur brut” Prima pagină • Cărți» ska" (abozzo)' A doua etapă, de tranziție, asemănătoare adolescenței, când există o creștere semnificativă, dar nu este încă posibilă atingerea perfecțiunii absolute Și în sfârșit, stadiul de deplină maturitate, când arta „se ridică la așa înălțime încât mai degrabă, este timpul să ne fie frică să aluneci în jos, decât să sperăm în continuarea progresului” Unul dintre gândurile preferate ale istoriografilor antici - gânduri care, de altfel, variind în moduri diferite, au supraviețuit întregii epoci a Evului Mediu - a fost aceea că evoluţia unui stat sau a unui popor corespunde perioadelor de vârstă ale vieţii umane ® Pentru a-ți dezvolta propria periodizare Vasari a trebuit doar să înlocuiască conceptul de stat sau de popor cu conceptul de cultură intelectuală, în special, artistică; şi chiar în această privinţă istoricii romani i-au servit drept punct de plecare Putem chiar numi un autor căruia Vasari pare să-i fi fost deosebit de îndatorat - L Ennius Florus, al cărui Epitome merman Romanarum a apărut în traducere italiană în Flor oferă următoarea periodizare a istoriei romane: „Dacă cineva ar încerca să-și imagineze poporul roman ca pe o ființă umană și să cerceteze întreaga viață pe care a trăit-o: cum a început, cum a crescut și cum a ajuns la maturitate și înflorire, și cum ulterior, la figurat vorbind, a îmbătrânit, a putut distinge patru etape sau faze în acest proces Prima etapă, care a durat vreo două secole și jumătate, când, sub conducerea regilor, romanii se luptau cu vecinii fără să-și părăsească mama; această etapă poate fi numită copilărie A doua etapă, care acoperă următoarele două secole și jumătate, de la consulatul lui Brutus și Collatinus până la consulatul lui Appius Claudius și Quintus Flavius, timp în care au cucerit Italia; aceasta a fost perioada în care războinicii jucau cel mai important rol, motiv pentru care poate fi numită adolescență Urmează apoi două secole înaintea lui Augustus, timp în care au subjugat întreaga lume; aceasta este tinerețea imperiului și maturitatea lui puternică Au trecut puțin mai puțin de două secole de la Augustus până în zilele noastre În acest timp (romanii) au îmbătrânit și, ca să spunem așa, s-au ars din cauza lipsei de vigoare a împăraților, în ciuda faptului că sub conducerea lui Traian au devenit din nou mai puternici, astfel încât bătrânețea lor Giorgio Vasari patul de pene, contrar tuturor așteptărilor, seamănă mai mult cu un nou-găscut tinerețe»' Totuși, când comparăm opiniile lui Vasari cu cele ale lui Florus (și ale altor istorici romani de la Sallust până la Lactantius)' ®, suntem frapați de o diferență fundamentală Florus și Sallust admit destul de logic că robusta maturttas a vârstei mature trece în senilitate, iar Lactantius chiar vede cum după bătrânețe vine o a doua copilărie și in sfarsit, moartea Vasari, făcând o paralelă între procesul istoric și etapele de vârstă ale unei persoane, se oprește la „perfecțiunea” perioadei mature: din cele patru etape ale vieții în Floră (Infantia, adolescentia, maturttas senectus), el recunoaște doar trei ascendente O reticență similară de a recunoaște consecințele amare ale comparației cu viața umană poate fi observată și la alți autori: totuși, acolo unde se întâmplă acest lucru, există întotdeauna motive speciale pentru aceasta Tk când Tertulian și Sfântul Augustin se abțin să mai tragă o paralelă biologică, limitându-se la stadiul de maturitate, Tertulian o face pentru că el consideră perioada „Paracletică” ca fiind perfecțiunea veșnică, iar Sfântul Augustin pentru că nu poate admite că dezvoltarea Cetatea lui Dumnezeu poate duce vreodată la bătrânețe și chiar la moarte w Pe ce temei, deci, neagă Vasari - sau cel puțin ignoră — declinul pe care natura îl cere? Răspunsul este că gândirea sa istorică era, de asemenea, legată de dogme, deși nu teologice A fost asociat cu o convingere umanistă de nezdruncinat că civilizația antică a fost distrusă prin violență fizică și opresiune crudă, dar aproape o mie de ani mai târziu, „renăscut” în procesul calmului devenind etă modernă Pentru Vasari și contemporanii săi le-a fost destul de imposibil să împace această credință cu conceptul de îmbătrânire naturală și moarte exact în același mod cât de imposibil le-a fost să accepte ideea unei alternanțe ciclice de mari perioade de suișuri și coborâșuri (această idee a apărut, aproape ca o viziune, în mintea lui Giordano Bruno' și s-a format într-o teorie clar formulată la Giambattista Faimoasa învățătură a lui Vico despre corst și rfcors ^ „ Dacă civilizația antică în general și arta antică în special Prima pagină din „Cărți unghiile și-au încheiat viața nu ca urmare a unei catastrofe, ci din cauza propriei decrepitudini, ar fi absurd să-și plângă moartea precum și laudă renașterea lor Astfel, se deschide în fața ochilor noștri un spectacol uimitor - dogma teologică a Părinților Bisericii și dogma umanistă a istoriografilor Renașterii au dus la rezultate similare: în ambele cazuri, compararea perioadelor istorice cu epocile omenești a fost susținută doar cu condiția ca paralelismul era limitată la stadiul de maturitate Prin urmare, Vasari a putut să subordoneze ideile de creștere biologică și declinul ideii de „progres” spiritual, care poate fi facilitat de factori externi (de exemplu, mediul natural sau descoperirea antichităților romane dar procesul spiritual în sine depinde în esență de „natura artelor” ca atare Totuși, într-un asemenea optimism, care nu se mai baza pe religie, era ceva tulburător de fragil Judecând după remarca lui Vasari de mai sus că dezvoltarea artei ajunsese într-un punct în care „este drept” să-i fie frică să alunece în jos, mai degrabă decât să spere în progrese viitoare”, avea o tragică previziune asupra iminentei Și în spatele celebrului său panegiric al lui Michelangelo, în care spune că picturile lui Michelangelo, dacă ar fi fost posibil să le comparăm cu cele mai faimoase pânze ale grecilor și romanilor, ar dovedi că nu sunt în niciun fel inferioare lor, precum și sculptura lui "" - se pune întrebarea: ce după realizările acestui synpo se poate aștepta de la alți artiști de o scară mai mică?Și Vasari – o reprezentare tipică Autorul unei epoci, în mod exterior încrezător în sine, dar plin de îndoieli profunde și adesea aproape de disperare, a fost destul de mulțumit că nimeni nu i-a cerut să răspundă la această întrebare El, care a pus declinul civilizației antice pe seama migrației populației și a iconoclasmului, nu a avut nevoie să definească boala epocii sale ca fiind congenitală Oricare ar fi motivele sale, prin reducerea celor patru stadii de creștere și declin la trei etape ascendente, Vasari a reușit să combine ideea dezvoltării cvasi-biologice presupus aplicabil tuturor proceselor istorice, cu o teorie a catastrofelor care explica un eveniment destul de specific – și anume, declinul cultural al „epoca întunecată” – prin tendințe distructive Giorgio Vasari triburi barbare și ostilitate ireconciliabilă creștină față de pictură Conform acestei formule de compromis ascensiunea sub forma a trei etape a avut loc de două ori în istoria artei europene; prima dată – în antichitate, a doua – la începutul trecento, în epoca „modernă” În antichitate (unde Vasari nu avea nume de arhitecți), prima etapă este reprezentată doar de sculptorii Kanak și Kalamis precum și artiști „monocromatici*; al doilea - de sculptorul Miron și „artiştii în patru** Zeuxis Polyglot și Ty mantom; al treilea, final, de Polykleitos, „alţi sculptori ai epocii de aur” şi marele artist Apelles În vremurile moderne însă, unde fiecare formă de artă putea fi reprezentată printr-o serie de nume, prima perioadă începe cu Cimabue Pisano Giotto şi Arnolfo di Cambio"; al doilea se deschide cu numele lui Jacopo della Quercia Donatello Masaccio şi Brunelleschi; începutul celui de-al treilea, care este marcat de apariţia „artiştilor universali” remarcabili în toate cele trei domenii ale „desenului- bazată pe arte”, a fost pusă de Leonardo da Vinci, atinge apogeul în arta lui Rafael și, mai ales, a lui Michelangelo Această construcție solidă și frumoasă a arătat totuși crăpături în acele locuri în care teoria creșterii și declinului autonom, natural a intrat în conflict cu teoria catastrofelor externe Una dintre aceste fisuri apare acolo unde Vasari admite că declinul artei antice s-a datorat unor împrejurări interne care se dezvoltaseră chiar înainte de invazia barbarilor Celălalt este locul în care își dă seama că transformarea bruscă a unei mișcări în jos într-o renaștere ascendentă, post-medievală (rfnasetinento) nu poate fi explicată decât prin apariția bruscă a unor indivizi specifici chemați în lume numai de voința de sus În legătură cu acest al doilea moment de tranziție sună numele lui Giovanni Cimabue, care „s-a născut prin voia lui Dumnezeu în pentru a deveni prima lumină a artei picturii* , și El „i-a copiat încă pe greci”, dar „a îmbunătățit arta în multe privințe, deoarece s-a eliberat aproape complet de maniera lor aspră inerentă” Și, în ciuda faptului că i-a revenit lui Giotto „să deschidă porțile adevărului pentru posteritate”’ , iar Masaccio și Prima pagină • Cărți» Paolo Uccello a devenit ultimii eliberatori și adevărați „lideri care au dus arta pe cel mai înalt vârf”, Cimabue ar trebui să i se acorde în continuare credit ca „cauza principală a renașterii picturii” În urma lui, la aceeași viraj, apare și Arnolfo di Cambio - în domeniul arhitecturii Cât despre Cimabue, Vasari spune că stilul său, deși nu este complet rupt de maniera grecească, este totuși lăudabil, întrucât reprezintă „în multe privințe o îmbunătățire semnificativă” asemănătoare aproape în aceleași cuvinte, el vorbește despre Arnolfo di Cambio Deși este încă foarte departe de Brunelleschi, care a ucis în cele din urmă dragonul gotic , Arnolfo „merită totuși; să fie cinstit cu pomenire iubitoare, căci chiar și în întunericul veacului său a arătat drumul spre desăvârșire celor care au venit după el Aceasta înseamnă că, din punctul de vedere al lui Vasari, atât Arnolfo di Cambio, cât și Cimabue (și activitatea amândurora a fost „un glas care strigă în pustie”) marchează același punct în progresul artelor lor, iar într-una din pasaje el formulează o paralelă între deja nu tocmai gotic Arnolfo și nu mai mult-sovietic-bizantin Cimabue cu precizia unei ecuații matematice „Arnolfo - scrie Vasari, - a contribuit la dezvoltarea artei arhitecturii în aceeași măsură în care Cimabue a avansat arta picturii În cele din urmă, Vasari condensează atât de mult acest paralelism istoric încât îl prezintă direct sub forma unei relații între profesor și elev și chiar sub forma unei cooperări reale în construcția Catedralei din Florența Astfel, pentru Vasari, Arnolfo este Cimabue arhitectul iar Cimabue este pictorul Arnolfo, iar acesta dă răspunsul final la întrebarea noastră Dacă Vasari a intenționat să plaseze desenul „Cimabue” într-un cadru „corect din punct de vedere stilistic” (același lucru pentru care a fost deosebit de dornic să facă acest lucru cu desenul „Cimabue” reiese din atitudinea sa extrem de respectuoasă față de acest „renovator al artei”), apoi a trebuit să creeze un „cadru în stilul lui Arnolfo”, nu mulțumit cu pur gotic Este de la sine înțeles că arhitectura văzută din acest unghi este neintentionat anacronică Arcul ascuțit al „portalului” este un motiv pe care Vasari Giorgio Vasari înfățișat clar cu cea mai mare reticență – lipsit de vârful obișnuit în loc de care se lipește o gravură în lemn Spitz, în ciuda ornamentului cu frunze și a floroanelor, a căpătat un aspect complet non-gotic piramida este ridicată pe un pilastru toscan și legată de acesta printr-un al cincilea arc ușor curbat În loc de coloane gotice, vedem pilaștri decorați cu ornamente înfrunzite În fine, corbelul este realizat într-un spirit pur antic și aruncat energic peste pilaștri, creând astfel impresia unei arhitrave „moderne”: Vasari nu s-a putut decide să extindă ornamentul înfrunzit al capitelurilor dincolo de capitelurile în sine, considerându-le exclusiv ca structuri portante, și nu ceva care se datorează simultan funcţiilor de rulment şi centurii adiacente In orice caz în afară de aceste anacronisme, tot ceea ce „gotic” din portalul modelat de Vasari, care, încadrând prima pagină a „Cărții” sale, poate fi interpretat ca o intrare triumfală în Trio del disegno Florentina, a fost împrumutat din acele clădiri pe care Vasari însuși atribuit lui Arnolfo di Cambio : de la Catedrala din Florența, de la Badia Florentina, de la Biserica Santa Croce Astfel, la prima vedere, neremarcabilul cadru „gotic” al lui Vasari mărturisește apariția primelor semne ale unei noi atitudini față de moștenirea Evului Mediu Ea arată posibilitatea interpretării operelor de artă medievală, indiferent de material și „mod”, ca exemple de „stilul unei anumite perioade” Extinderea domeniului de aplicare a imitației, inclusiv chiar și inscripția Vasari nu a căutat deloc să manifeste simpatie estetică pentru tipul gotic (cum s-a întâmplat în cazul lui Lorenzo Ghiberti când a făcut inscripția „Cassa dl San Zanobi” lettere antiche (în litere antice)) , a simțit că până și forma a literelor exprimă spiritul și caracterul acestei faze de dezvoltare istorică Nereflectând gusturile personale ale autorului, în nici un fel legate de problemele practice de finalizare și reconstrucție a anumitor clădiri și, prin urmare, complet diferite de proiectele fațadei San Petronio și turnul Catedralei din Milano gravitând spre stilul gotic, Cadrul lui Vasari marchează începutul unei abordări strict istorice și istoriei artei, în cadrul căreia (spre deosebire de studiul documentelor politice, juridice și liturgice- Prima pagină •Cărți ton) atenția este concentrată pe dovezi vizuale, privite, pentru a folosi expresia lui Kant, „dezinteresat” Câteva secole mai târziu, această nouă abordare se caracterizează numai prin activitatea de conservare, clasificare și interpretare a dovezilor a condus la crearea unei serii remarcabil de meticuloase și minuțioase de desene de ansamblu realizate în pregătirea pentru reconstrucția Bisericii San Giovanni in Lateran A dat roade și în lucrările marilor istorici din secolele al XVIII-lea și al XIX-lea În cele din urmă, a stabilit direcția activităților noastre Italia nu a depășit niciodată o apreciere pur istorică a goticului, cu excepția, poate, pentru un singur moment memorabil, când o abordare istorică conștientă s-a contopit cu o atracție inconștientă pentru gotic a unor artiști precum Borromini și Guarino Guarmi Mișcarea „neogotică”, generată de impulsuri emoționale și dorința de a crea un stil sui jurts, sau încercarea eroică a lui Karl Friedrich Schinkel de a da o sinteză creativă a goticului și a antichității - toate acestea au fost posibile doar în Nord, unde maniera barbara ovvero tedesca a fost privită drept adevărata lor moștenire artistică și cea mai bună parte a naturii lor spirituale Aici, mai ales în Anglia și alte țări germanice, ne confruntăm cu o adevărată „Renaștere engleză”, totuși, o renaștere care a încercat să recupereze trecutul pierdut nu în modul în care a făcut-o Renașterea – cu speranță credală, ci cu dor și nostalgie romantică EXCURSIE DOUĂ SCHIȚE DE FAȚADA DE DOMENICO BECCAFUMI ȘI PROBLEMA MANERISMULUI ÎN ARHITECTURĂ eu Imediat după întoarcerea sa de la Roma, unde ar fi petrecut aproximativ doi ani, Domenico Beccafumi, supranumit Meccrino, a întreprins decorarea fațadei Casei Borghese din Cisna, în timp ce Sodoma a desfășurat lucrări similare în Palazzo Bar di: „Sub acoperiș, friză - scrie Vasari, - a înfățișat grisaille mai multe ma Giorgio Vasari figuri leneși care merită laude puternice, iar în digurile dintre cele trei rânduri de ferestre cu platforme din calcar alb care împodobesc palatul, a pictat în grisaille și în culoare mulți zei antici și alte figuri imitând sculptura în bronz, care erau într-adevăr excelente, deși opera lui Sodoma a fost lăudată și mai mult Ambele fatade au fost finalizate in " Această mențiune, repetată de mai mulți autori locali și general acceptată în rândul savanților Beccafumi , este confirmată, deși cu o ușoară corectare, de un document: deși Sodoma lucra la decorarea Palazzo Bardi în perioada indicată, el a întreprins această întreprindere ( cu condiţia să-i facă faţă timp de opt luni) nu este mai devreme de noiembrie Astfel, dacă presupunem că lucrarea în două palate s-a desfășurat simultan și aşa cum era de fapt, ele reprezentau o competiţie între doi artişti, frescele lui Becca-fumi nu trebuiau datate în dar mai repede - ani Ca aproape toate picturile murale de acest tip și epocă, decorul Casei Borghese este complet distrus Cu toate acestea, clădirea în sine, identificată prin stema familiei Borghese, există și astăzi (ill ) : și aceasta împreună cu mărturia lui Vasari, ne dă motive să stabilim o legătură între decorația Bskkafu-mi și desenul stocat în Muzeul Britanic, pe care se distinge vechea inscripție („Misagіpo”) și care poate fi considerată pe bună dreptate opera lui Bekkafumi ( bolnav ) În desen, care era destul de comun pentru acea vreme, este prezentată doar jumătate din decorul propus, dar imaginea corespunde exact clădirii existente: o clădire destul de îngustă cu patru etaje (cele trei etaje prezentate în desen ar fi trebuit completate) de un etaj cu una sau mai multe intrări), având la fiecare etaj doar patru ferestre, iar caracteristica ferestrelor este că se sprijină direct pe cornișe și sunt mai joase în înălțime decât porțiunea de zid de deasupra acestora Proporțiile generale corespund proporțiilor clădirii, așa cum s-ar putea aștepta de la un penstero (design general), care, de regulă, nu a fost descris la scară „Nu în obiceiul arhitecților scrie Vignola - desenați mici schițe la scară, astfel încât Prima pagină • Cărți prin puterea modulului, acestea ar putea fi transferate la o scară mai mare; se obișnuiește să le facă numai pentru a-și prezenta intenția” Avem motive să atribuim această remarcă desenului lui Beccafumi deoarece prezintă nu doar un plan de decorare pitorească a fațadei, ci și un proiect de restructurare arhitecturală a acesteia Palatul Borghese a fost construit inițial în stil gotic, iar în secolul al XVI-lea „modernizat”, fără îndoială în legătură directă cu activitățile Beccafumi Abia atunci clădirea a fost completată cu o cornișă înaltă (care se extinde dincolo de marginea superioară a desenului londonez), abia atunci ferestrele sale gotice, ale căror arcade ascuțite sunt încă vizibile, au fost prevăzute cu rame dreptunghiulare „la modă” și buiandrugi și în conformitate cu cerinţele lui Serlio pentru acest gen de modernizare , au fost plasate pe axe (ill ) Inițial, folosind expresia lui Serlio a existat un qualehâ dlsparitâ, manifestat în aceea că ferestrele celor două etaje superioare erau amplasate mult mai aproape de colţuri decât ferestrele etajului inferior Cu toate acestea, proprietarul palatului nu a fost în totalitate de acord cu propunerile lui Beccafumi în forma în care sunt prezentate în desenul londonez Dacă artistul ar fi lăsat să acționeze singur, tijele ar fi mai masive, lățimea ferestrelor în sine ar rămâne neschimbată, dar, mai ales, ferestrele celor două etaje superioare ar fi deplasate spre centru, în loc să se deplaseze ferestrele etajului inferior spre colturi Pe scurt Beccafumi a dorit să obțină suprafața maximă de perete pentru vopsit, în timp ce proprietarul, firesc, a preferat iluminarea interioară maximă și costuri minime În ciuda acestor diferențe relativ minore desenul londonez ne oferă o imagine destul de clară a ceea ce urma să facă Beccafumi și nu putem să nu admirăm capacitatea lui de a ascunde fațada, care și-a păstrat încă aspectul medieval, sub alcătuirea cuadraturii moderne În primul rând, a mascat secțiuni ale peretelui gol deasupra ferestrelor prin introducerea unor cornișe false, formate dintr-o arhitravă și o friză decorativă, astfel încât segmentele orizontale, lipsite inițial de orice decor, s-au transformat într-un antablament antic magnific și colorat Vertical Giorgio Vasari Secțiunile principale ale zidului dintre ferestre și colțuri sunt unite ca suporturi portante ale acestui antablament: perechi de coloane cu coloane dorice o arhitravă este susținută de pilaștri ionici și corinteni, iar fiecare dintre aceste perechi încadrează o nișă care adăpostește una dintre „figurele zeilor antici și ale altora” menționate de Vasari în descrierea sa, figuri care ne amintesc în același timp de sculpturile lui Michelangelo şi Sansovino şi imaginile pitoreşti ale lui Rafael cu statui din nişele „Şcolii din Atena” Pentru că peretele gol se dovedește a fi un sistem iluzoriu ascuns de întablament și structuri portante Și efectul produs de această pseudo-arhitectură (a cărei ornamentație ne amintește din nou de piatra funerară a lui Sansovino din Santa Maria del Popolo) sporit de folosirea pricepută a perspectivei: coloane și nișe încadrate de ansamblul privite de jos într-o perspectivă, subliniată cu succes de distanța față de privitor, par a fi proeminente în raport cu suprafața peretelui real; cu alte cuvinte, peretele „adevărat” pare să se retragă mai adânc decât ornamentele arhitecturale iluzorii Noi credem — cel puțin autorul vrea să credem - că privim decoruri de teatru, parcă așezate unul peste altul pe trei niveluri, încadrate, care corespund realității, cu ansamblul și coloane Drept urmare, ramele ferestrelor nu par să mai iasă din suprafața „adevărată” a peretelui, ci dintr-un fundal imaginar decorat cu simboluri militare și scene de bătălii ecvestre, iar privitorul este înclinat să atribuie un detaliu atât de nefericit precum absența pervazurilor cu efectul de a privi de jos, ascunzându-le în spatele unor cornișe proeminente înșelător P Același Bekkafumi care a schimbat atât aspectul fațadei Casei Borghese, a lăsat o altă schiță de fațadă, realizată aproximativ cincisprezece ani mai târziu și reflectând o cu totul altă înțelegere a arhitecturii (ill ) Al doilea desen, păstrat la Castelul Windsor, este un plan pentru decorarea unei case cu două etaje foarte modeste; impresia înșelătoare a unei clădiri cu trei etaje este rezultatul faptului că cineva, printr-o neînțelegere, a lipit împreună două neînrudite Prima pagină a „Cărții” prieten de frunze Ceea ce pare a fi primul etaj nu are nicio legătură cu celelalte două, iar ceea ce pare a fi etajul al doilea este de fapt primul etaj cu un magazin în el Tejgheaua ei este decorată cu o scenă a beției lui Noe, poate pentru că magazinul aparținea unui negustor de vinuri; secțiunile laterale ale peretelui sunt decorate cu nișe cu figurile Profeților La etajul doi, situat direct sub acoperiș și, asemenea etajelor superioare ale multor palate mari, luminate doar cu ajutorul unei ferestre mici cu arc rotund, în stânga vedem scena Prezentării (motivul treptelor, poate inspirat de gravura lui Dürer V ), iar în dreapta - misterioasa o scenă care poate fi interpretată fie ca apariția a trei îngeri către Avraam (dacă figurile care se apropiau nu erau feminine), fie ca sosirea reginei Sheba și slujnicele ei Există o diferență uriașă între acest desen și schița pentru Casa Borghese Pictura de fațadă pentru Casa Borghese, reflectând în organizarea sa ritmică impresia unor clădiri precum Cancilleria sau Palazzo Giraud 'ІЪrlonia, corespunde idealurilor Înaltei Renașteri sau, pentru a folosi expresia lui Wölfflin, cele „clasice”, dar nu „ stilul clasic”, cu alte cuvinte, compoziția sa este determinată de patru principii de modelare: ) egalitatea axială a elementelor (fără abateri de la verticală); ) integritatea formală a elementelor (fără suprapuneri și interconexiuni); ) corelarea proporțională a elementelor în sensul că în părțile corelate ale structurii, precum ramele ferestrelor și pilaștrii de nișe, se observă același raport între înălțime și lățime, iar întregul este determinat aproximativ de formula a: b - b: c (de exemplu, lățimea nișelor este, de asemenea, la lățimea ferestrelor, așa cum lățimea ferestrelor este la spațiile dintre ele; înălțimea ferestrelor este la înălțimea vârfului peretelui, ca înălțimea vârful peretelui este la înălțimea antablamentului etc ); ) diferențierea și consolidarea structurală a elementelor în sensul că ceea ce se raportează din punct de vedere structural este unit și în sens estetic Întreaga fațadă este formată din mai multe „straturi de relief”, care – fiind distinct separate între ele și distinct unite în limitele proprii – exprimă diferența de funcții structurale, „distribuite” Giorgio Vasari lipire” în profunzime: primul strat este un sistem structural autosuficient, format din antablament și nișe de colț; al doilea - statui între deschiderile ferestrelor; al treilea este ramele ferestrelor; a patra este o parte a peretelui de deasupra ferestrelor, jucând evident rolul unui „decor” Un concept arhitectural complet diferit se află în desenul Windsor Aici nișele parterului nu au nicio relație axială cu împărțirea etajului superior; arcul de deasupra intrării în prăvălie este înţepenit în brâu, arhivolta sa acoperă mulajul din stuc; relațiile proporționale sunt slab exprimate (intenția artistului nu este atât de a organiza suprafața prin articulare ritmică, cât de a-i oferi cele mai bogate și mai variate finisaje posibile), ca să nu mai vorbim de stratificarea în profunzime Nu există nici cea mai mică încercare de a opune un sistem structural autosuficient unei „suprafețe din spate” la fel de autosuficiente; dimpotrivă, materialul peretelui, mai mult decorat decât articulat, rămâne o abiaforă, „nediferențiată” în raport cu structura Îngroșat cu tot felul de depresiuni și găuri, plin de tot felul de proeminențe și console, peretele nu dă impresia că este împărțit în mai multe straturi, ci mai degrabă arat de la început până la sfârșit Prin urmare, fațada din desenul Windsor este evident de natură „non-clasică” Dar, pe de altă parte, sunt invizibile în ea și acele trăsături specifice care, conform formulării finale a lui Wölfflin, stau la baza stilului baroc: monumentalitate, masivitate, vitalitate organică și subordonarea părților individuale față de motivul dominant Suntem forțați să aplicăm arhitecturii un concept care până acum a fost rezervat artelor vizuale: fațada Windsor a lui Beccafumi nu poate fi numită altceva decât „manierism arhitectural” De altfel, toate criteriile care o deosebesc de schița pentru Casa Borghese sunt slăbirea relațiilor axiale, împletirea formelor, lipsa de proporționalitate etc in cele din urma înlocuind o structură clar stratificată cu una omogenă masă nearticulată - toate aceste criterii sunt la fel de inerente picturilor lui Pontormo, Rosso, Bronzino și Jacopo del Conte și mai presus de toate, picturile lui Beccafumi însuși Și la fel ca manierismul în Prima pagină a „Cărții” arte plastice, deși nu peste tot a fost rezultatul renașterii așa-numitului „Quattrocento gotic” - Manierismul în arhitectură, într-o oarecare măsură, este rezultatul întăririi tendințelor medievale în cadrul stilului „clasic”; este semnificativ faptul că în schița de la Windsor Beccafumi nu numai că a reținut, dar și a accentuat arcul segmentat – fenomen cu totul odios atât din punctul de vedere al „clasicilor”, cât și al clasiciștilor În sfera acestei lucrări, este imposibil să se definească, cu atât mai puțin să se dezvolte o discuție asupra problemei „manierismului arhitectural” în general O singură întrebare este importantă pentru noi, pentru că ne readuce la tema originală: creativitatea și judecata lui Giorgio Vasari În cazul în care concepția istorică, răspândită până în jurul anului , că dezvoltarea continuă a Renașterii „clasice” a dus la baroc și că tot ceea ce „manierist” ar fi fost doar un produs secundar al acestei dezvoltări – ar trebui să fie reconsiderată această viziune istorică în raport cu arhitectura, așa cum a fost revizuită în raport cu artele vizuale? Nu sunt sigur dacă acest lucru este necesar Dimpotrivă, este probabil că excesul de încredere în dezvoltarea absolut paralelă și sincronă a arhitecturii, sculpturii și picturii a devenit motivul principal al evaluării inexacte a manierismului în scrierile timpurii despre istoria artei În general, arhitectura italiană centrală, în special romană, s-a dezvoltat destul de continuu și constant de la „clasic” înaltă Renaștere până la începutul barocului Dacă ar fi o greșeală să presupunem același lucru în raport cu sculptura și pictura (o presupunere care decurge din vechiul obicei de a transforma arhitectura într-un „standard universal” de îndată ce se discută despre dezvoltarea stilului), am face o greșeală similară dacă , din respect pentru supraestimarea recentă a manierismului, ne-am grăbit să schimbăm pe reversul punctului nostru de vedere asupra evoluției arhitecturii În artele vizuale din centrul Italiei, inclusiv Roma, curentul manierismului era atât de puternic încât a necesitat un aflux de forțe noi din nordul țării și o renaștere deliberată a tendințelor înaltei Renașteri pentru a Giorgio Vasari asigura victoria barocului timpuriu Cu toate acestea, în domeniul arhitecturii, pe exemplul aceleiași Rome, se poate observa o succesiune neîntreruptă care duce de la Bramante, Raphael și Sangallo la Vignola, della Porte, Lungi și Fontana, și mai departe până la Madserna și marii maeștri ai înalt baroc Această secvență reprezintă, ca să spunem așa, direcția principală de dezvoltare, iar existența paralelă a clădirilor manieriste nu îi diminuează în niciun caz semnificația Manierismul, fiind regula în pictura din centrul Italiei, a rămas o excepție în arhitectura sa Această situație nu este surprinzătoare dacă o considerăm în contextul general al istoriei artei renascentiste Arhitectura Italiei centrale, încă de la început, s-a opus puternic acelor supraviețuiri sau acelei renașteri a goticului, care a devenit cel puțin una dintre condițiile prealabile ale predominării manierismului În timp ce pictura Quattrocento în Umbria și Tskana - nu a existat nicio pictură romană Quattrocento ca atare - în termenii cei mai generali poate fi definită ca artă renascentstică pe o bază gotică, arhitectura Quattrocento, de asemenea, în termeni generali, poate fi definită ca artă renascentist pe bază romanică Stilul plin de viață al lui Botticelli, Filippino, Piero di Cosimo și Francesco di Giorgio, care pătrunde formele antice cu o atitudine gotică - sau pătrunde stilul gotic cu vitalitate antică - este profund diferit de stilul arhitectural care a fost atât de ferm înrădăcinat în opera lui Brunelleschi iar Alberti că nici un val manierist nu putea „să-i zguduie temeliile” Din aceasta, două fapte importante devin clare În primul rând, putem observa că în nordul Italiei, în Gyo-nuya, și mai ales în ținuturile situate la nord de Alpi, arhitectura renascentista nu a putut ajunge niciodată la un stil cu adevărat „clasic”; ea era, ca să zic așa, manieristă ab ojo Aproape toate lucrările artiștilor locali sunt „corpuri gotice în ținută modernă”, iar singura și în toate sensurile excepțională cale care a condus marea sală Elias din Augsburg de la Beckenhaus prin Zeughaus până la clădirea Primăriei nu poate fi considerată ca o tranziție de germanică în italiană, nr Prima pagină • Cărți» ca la un moment dat a fost considerată ca o transformare a unui principiu străin într-unul original național, dar doar ca un exemplu de transformare independentă a manierismului în baroc timpuriu, ceea ce ar fi fost imposibil în Italia, al -lea În al doilea rând, putem observa că acolo unde arhitectura manieristă a invadat teritoriile Romei și Florenței, clădirile în cauză au fost proiectate nu de arhitecți profesioniști, ci de artiști care se aflau acasă în artele plastice și decorative Walter Friedländer a arătat clar că stilul a atins apogeul în „cazinoul” lui Pius al IV-lea (fig ) stilul, pe care îl urmărește pe bună dreptate până la Palazzo dell'Aquila, este o „reacție împotriva arhitectoniciei” dar Acum suntem convinși că a fost o rebeliune a arhitecților neprofesioniști: Rafael, care a proiectat Palazzo del L'Aquila, a fost artist, iar artistul a fost Pirro Ligorio, arhitectul „cazinoului” lui Pius al IV-lea (un arhitect ale cărui clădiri, de altfel , servesc ca exemple ale faptului că interesul pentru antichitate, chiar și din punct de vedere distinct arheologic, nu contrazice stilul manierist) * Giulio Mazzoni, care a creat Palazzo Spada, a fost pictor și stucator La Florența, principalii reprezentanți ai manierismului în arhitectură au fost sculptorul Bartolomeo Ammanati, artistul și decoratorul de teatru Bernardo Buon Talenti și, în cele din urmă, artistul Giorgio Vasari Vasari și-a imaginat fără îndoială că, ca arhitect, calcă pe urmele lui Michelangelo Cu toate acestea, în realitate, el a fost ceea ce Michelangelo nu a fost niciodată - un magieri-stom, B Desenul lui Windsor al lui Beccafumi diferă de schița lui Casa Borghese în exact același mod cum se deosebește Galeria Vasarian Uffizzi (fig ) de Palazzo Pandoli Fini sau Palazzo Vidoni Și există chiar și o anumită ironie în faptul că invectivele lui Michelangelo și Vasari împotriva modelului Catedralei Sf Petru de Antonio da Sangallo pot fi atribuite, și cu și mai mult motiv, experimentelor lui Vasari însuși în domeniul arhitectural câmp (deși ei, așa cum ar spune el, „destul de vrednici de laudă, dat fiind spiritul vremurilor”): „compoziția se destramă din cauza prea multor margini și părți mici, coloanele par și ele disproporționat de mici, arcade sunt îngrămădite pe arcade, cornișe pe cornișe” Giorgio Vasari Note Nr ; hârtie albă filigran Dimensiuni foi: aprox , x cm; cadru: aprox x , cm Rama este usor decupata si prins cu benzi noi Desenul provine din colecția lui W Young Otti și care a analizat-o în cartea sa The Italian School of Drawing* Londra Aici este reprodusă partea din față a cadrului De atunci, se pare, lucrarea nu a mai atras atenția nimănui Chiar și celebrul bibliotecar al societății bollandiste Hippolyte Delayer studiind cu atenţie desenul şi arătându-l altor specialişti nu a putut ajunge la o concluzie certă Pentru a da o interpretare mai exactă, nu se poate decât să țină cont de posibilitatea identificării eroului scenelor din față cu Sfântul Potitus (Acta Sanctorum ian R (G ) (Sf Potitos este un tânăr martir, a cărui poveste nu este alta felul în care Leon Battista Alberti însuși începe – și termină – seria sa din Viețile sfinților, cf G A Guarino, Leon Battlsta Albertls Vita S Potiti, Rcnaissancc Ncws, VIII, , p urm J Garber Dle Wirkung der frăchristlichen Gemâldezyklen der alten Peters- und Paulsbasiliken Berlin Cp Iacov ridicând piatra - Gkrber bolnav iar Joseph - Ikrber, bolnav cu figura torționarului în partea stângă sus a bolnavului nostru : precum și un bărbat în tunică - Hrbsr bolnav cu tovarăşul sfântului în partea centrală superioară a bolnavului nostru Vezi A Venturi Povestea dcll'Arte Italiana VP IG; R Van Mărie Dezvoltarea școlilor italiene de pictură Haga - I p și urm Van Marl atribuie „Lupta Dragonului” școlii din Cimabue dar pe de altă parte „Miracolul muntelui Irgano” – unui artist necunoscut antrenat de Cimabue şi Giotto Acest punct de vedere a fost exprimat personal de profesorii Kohler și Biskins mai mult, acesta din urmă mi-a atras atenția asupra frescelor capelei Vsluți Fllippo Villanl „De origine clvitatis Florcntiac et clusdcm famosls civibus”: „Primus Johannis cui cognomcnto Cimabuc nomen fult, anti-quatam pic tu ram et a nature similitudine plctorum inscicla pucrilitcr discrcpantem ccpit ad nature similitudincm quasi lașeiuam et vagantem longlus artc ct ingcnlo rcuocarc ” cm J von Schlosser Lorenzo Ghlbertis Denkwurdigkcitcn: Prolegomena zu einer kunftlgen Ausgabe // Jahburh der K K Zcntralkommission IV pp (G (G : de asemenea E Benkard Das litcrarischc Portrât des Giovanni Cimabue München p IG Un pasaj similar din articolul lui Schlosser - J von Sdilosser Pracludicn Berlin b (G Desen reprodus de J Meder (J Meder Dle Hand-zeichnung Vicnna Fig ) și anterior a fost atribuită lui Ambrod-jo Lorenzetti Poate avem de-a face cu un caz similar Ca și foaia noastră de schiță este puțin probabil să fi fost creat cu mult mai devreme Pagina principală • Cărți» și se bazează pe un model anterior mier de asemenea, copii binecunoscute ale Quattrocento-ului timpuriu ale Navicellai pierdute a lui Giotto Reproduce și în cartea lui Karl Frey Lc Vite dl M Glorgio Vasari Munlch, I, , p : denumit în continuare „Frey” Acest fapt este recunoscut și de Ottley, care, totuși, nu reproduce cadrele Visari Soclcty Seria II Partea a VIII-a Nr În acest caz, folosirea unei imprimări de probă este mai mult decât evidentă, deoarece cartușul este diferit de cel folosit în versiunea tipărită (Vasari avea doar cinci cartușe pentru portretele sale și a folosit în mod repetat fiecare dintre ele ) De menționat că steaguri și fanioane cu care Vasari și-a decorat rama din desenul Carpaccio a considerat o trăsătură caracteristică acestui artist (vezi celebrul său ciclu de Ursuline) demnă de laudă deosebită pentru culegeri de desene Vasari, vezi: Jen Lănya Der Entwurf zur Rmte Gala In Stena // Zeltschrift fQr bildende Kunst LXI / p și urm iar din publicaţiile recente, eseul lui O Kurtz citat mai sus R VII Frey R : „Rcstami a dire dl Clmabue che ne! princlplo d'un nostro llbro, doue ho messo Insleme dtsegnl di propria mano dl tutti colora, che da Iul In qua hanno dlsegnato si vede dl sua mano alcune cose plccole fatte a modo di minlo nelle quali come ch'hoggl farse palno anzl gofle che altrlmenti si vede, quanto per sua opera acqlstasse dl bontă dlsegno (Traducerea în engleză a pasajelor vasariene corespunde, cu excepția câtorva locuri, cu cea a lui Gaston du C De Vfere, publicată de Medici Society, Londra, - ) vezi G Vasari Le Vite / G Milanesl ed Fluorenţă - p (denumită în continuare „Visări”): „E nel nostro llbro detto dl sopra e una carta dl mano dl Gaddo fatta a uso dl minlo come quella dl Clmabue nella quale sl vede, quanto valesse nel dlsegno" ("În cartea noastră mai sus menționată există un desen al unei mâini ІЪddo, făcută ca Cimabue ca o miniatură, din care se poate concluziona cât de priceput a fost ca desenator ") Expresia „ca o miniatură”, desigur nu înseamnă că desenele au fost realizate color și pe pergament În „Biografia lui Giotto” (Visari p ), Vasari se oprește în detaliu asupra pictorului de miniaturi Franco Bolognese (care a fost glorificat de Dante): „ lavo assal cose eccellentemente In quella maniera come sl pud vedere nel detto lbro dove ho dl sua mano disegnl dl pltture e dl minlo ” Aici se face o distincție clară între desenele dlpltture și di minlo, care nu pot însemna decât desene realizate în pregătirea lucrărilor de pictură și a ilustrațiilor de carte Frey R In editia lui Dzhungi din citim: „Ma tempo e dl venire hoggl mal a Ia uita dl Olouanni Clmabue quale, si come Giorgio Vasari dette princlplo al nuouo modo dl disegnare c dl dlplgnere cosi e giusto e conuenlente che elo dla ancora alic uite " Ediția din a lui Turrsntino menționează doar „ sl come dette princlplo all nuouo modo del dlplgnere ” Un fragment din Viețile lui Niccolo și Giovanni Pisano, unde desenul este menționat în legătură cu Cimabue (Frcy p ) ) aparține și perioadei de după , întrucât Biografia lui Pisano nu se află deloc în prima ediție Astfel, din moment ce prima ediție nu spune nimic despre Cimabue ca desenator, trebuie să renunțăm la punctul de vedere că el îi datorează locul de cinste la începutul Vieților convingerii lui Vasari că desenul este „progenitorul” tuturor celor trei arte vizuale, și că „Biografiile” trebuiau să se deschidă cu o biografie a unui bărbat care „a transformat arta de a desen în ceva specific italian” (B Benkard, p ) Pe cât de importantă a fost teoria desenului a lui Vasari, ideea deschiderii unei serii de artiști „moderni” Cimabue nu a necesitat o justificare sistematică, întrucât poziția sa de părinte al Renașterii florentine a fost ferm stabilită de istoriografii săi Imitatorul, însă, se dă pe sine omițând „e” din cuvântul „plttore” și plasând un semn de abreviere peste „Giovanni”, deși cuvântul este scris cu două „n>” Frey R : „Essi un alt specie di Javori che si chlamano Tbdeschl, I quali sono di ornament! e di proporzionl molto dlflerenti da gll antlchl ct da* moderni Ne hoggl s'usano per gll cccellcnti, ma son fugglti da loro come mostruosl e barbari, dlmentlcando ogni lor cosa dl ordine, che plii tosto confusionc o disordlne sl pud chlamare: auendo fatto nelle lor fabriche che son tante ch'hanno ammorbato mondo, le porte ornate dl colonne sottlll ct altorte a uso dl vite, le quali non pot aucr forza a reggere II peso dl che leggerezza sl sla Et cost per tutte le faccc et altrl loro omamcntl faccuano una maledlzione dl tabemacollnl I'un sopra Gaiogo con tante plramldi et punte et Togile, che non ch'clle possano stare, pare imposslble cheile possino reggere; et hanno plii modo da parer fattc dl carta che dl pietre o di marini Et in queste opera Taceuano tanti rlsalli rulare mcnsoline et vlticd che sproporzlonauano quelle opere che faccuano, et spesso con mettcre cosa sopra cosa andauano in lanta altezza, che la fine d'una porta toccaua loro II telto Questa maniera fu trouata da i Golhi che per hauer ruinate le fabriche antiche, et morti gll arehittctl per le guerrc, fecero dopo coloro che rimasem Ic fabriche dl questa maniera, le quali glrarono le volte cu quarti acut! et ricmplcrono tutta Italia dl questa maledlzione di fabriche che per non haueme a far plii s'e dismesso ogni modo loro Iddio scampi ogni paesc da venlr tal pensiero et ordlnlo dl lauori che per essere eglino tal mente difibrml alia belezza dclle fabriche nostre, merilano, che non se ne fauelll plii che questo; et pero passiamo a dl re dcile vuite Prima pagină a „Cărții” Pentru un alt pasaj sincer pe acest subiect, vezi mai jos, cca de asemenea Schlosser, Kunstliteratur s , care discută asemănările dintre Vasari și Giovanni Battista Gelli în stilul gotic, precum și influența lui Vasari asupra scriitorilor de mai târziu Francols Blondei Cours d'Architecture Paris, , prefață Acolo mai mult V , La acest pasaj se referă Goethe în anii săi declin, încercând să expună Jdcto să justifice eseul „amfigoric” în care a lăudat stilul gotic în tinereţe („Ober Kunst und Altertum" Wicmar ed Bd IV ) Chiar și celebrele replici din Val de Grao a lui Moliere (citate în: Midiei Histoire de l'art VI, P ) sunt în esență îndreptate exclusiv împotriva bijuteriilor de tip gotic: Ce fade gout des omements gothiques Cos monstres odieux des siccles Ignorante, Que de la barbarie ont prodult Ies torrents Cp J Brown Die belgischen Jcsuitenkirchcn, don volum către: Slimmcn aus Maria Loach, XCV, În Kunstgeschichtliches Jahrbuch der K K Zentraikoînmission, III, , p și urm (denumit în continuare „TItzc”); Idem Das Fbrtleben der Gotik durch die Neuzcit // Mittellungen der kunsthistorlschen Zentralkommission, rd serles, XIII, , p T Un articol important al lui A Neumeyer despre renașterea gotică în arta germană (în Rcpcrtorium fiir Kunstwisscnschaft XLIX, , s și urm ) a ajuns în mâinile autorului abia după finalizarea acestui articol Unele castele medievale, cum ar fi, de exemplu, castelul din Meissen, apar doar în contextul vederilor peisajului Ftsdier June Edach Entwurff einer historischen Architektur, prefață: „Les dessinateurs y verront que Ies gouts des nations ne different pas moins dans l'architccture que dans Ia maniere de s'habiller ou d'apreter les viandes, et en Ies comparant Ies uncs aux autres, ils pourront en fatre un choix judicieux Enfin ils reconnoitront qu'ă la vărite l'usage peut authoriser certain bisarreries dans l'art de batir, comme sont les ornamente â jour du Gothiquc les voutes d'ogives en tiers point " Citez din ediția de la Leipzig din Pentru acest raport, a se vedea Schlosser, Kunstliteratur, s , G Guijfrey Andre Ic Nostre Paris, , p cm Paul Decker Arhitectura Gothlc Londra, , care este aproape în întregime dedicată arhitecturii parcurilor Trebuie menționat că această scurtă publicație, precum și paralela ei „Arhitectura chineză”, nu este nicidecum o traducere parțială din R Decker Fiirstlicher Baumeister sau Archltectura Civllis Augsburg, - , așa cum susține chiar și Schlosser (Schlosser Giorgio Vasari Kunstliteratur S ) Autorul ultimei lucrări este bătrânul Paul Decker, elev al lui Schlüter, și nu spune nimic despre subiectul care ne interesează Nota „Publicat de autor” sugerează că autorul „Arhitecturii Ichtichsskaya” era încă în viață în , în timp ce bătrânul Paul Decker a murit în Publicat în International Chalcographic Society , III, No In the Sibylline Texts (convenient republicated by E Male E Male, LArt religleux de la fin du Moyen-Age en France, Paris, , p TYoiano nata veste rurali Induta) „*, iar profeția ei spune: „De excclsis coelorum habitaculo prospexit Deus humites suos”** Într-un fel Sibila era privită ca un copil al naturii și se presupunea că trăia la același nivel de civilizație cu oamenii primitivi care își construiau locuințele din trunchiuri necioplite (cf ilustrații din tratatul de arhitectură al lui Filarete, reprodus în M Lazzaronl, A Munoz Fllarete Roma, , PI, I, Figurile și ) Rezultă că urmărirea acurateței „istorice” sau alegorice poate da naștere la ceva asemănător stilului rustique de mai târziu (cf articolul lui E Krls în: Jahrbuch dor kunsthlstorlschcn Sammlungcn în Wlen I, , R și urm ) Pentru teoriile antice ale civilizației primitive și renașterea lor în timpul Renașterii, vezi Panofsky, Studles In Iconology op cit P bolnav , - H Note (Lord Kames), Elemente of Criticism, Londra P Autorul preferă ruinele gotice față de cele antice, deoarece primele demonstrează triumful timpului asupra forței, în timp ce ultimele arată triumful barbariei asupra gustului și, probabil, nu atât din cauza neglijării Gotic, dar din cauza faptului că ruinele antice sunt dovezi ale activității distructive crude a omului, iar ruinele gotice evocă ideea declinului natural; esenţa antitezei este în contrastul lui meledu cu „timp” şi „barbarism”, şi nu între „tărie” şi „gust” Oricum ar fi, afirmația lui Home ilustrează faptul că atenția a început să fie acordată în primul rând „dispoziției” și nu formei Renașterea a fost înclinată să admire în ruine nu atât puterea forțelor distructive, cât frumusețea monumentelor distruse „Din ruinele care mai pot fi văzute în Roma, ghicim despre natura divină a gândirii antice”, spune „Raportul despre Roma antică”, (vezi mai sus, nota ), iar în desenul lui Martin van Hesmskerk citim inscripţia: „Roma quanta fuit, ipsc ruina docet”***, frază care aduce în minte o cunoscută poezie a lui Childebert de Lavards Despre dragoste romantica * „Născut în câmpul troian îmbrăcat în rochie rurală” (poală) ** „Din locașul înalt ceresc, Dumnezeu a privit de sus la micuții Săi” (lat ) *** Ce a fost Roma, se spune că ruinele ei (lat ) Prima pagină a Cărții* la gotic şi ruine în Anglia, cf , pe lângă literatura citată de Tetzs, L Hajerkorn Gotlk und Ruine in der cngllschen Dichtung des Jahrhunderts // Beltrage zur englischcn Philologie Voi Tictze, p Schlosser, Kunstlitcratur, p , și Prăludien, p Istoriografii locali și regionali (de exemplu, Dom U Plancher Histoire generale ct particularidre de Bourgogne Dijon, - ), desigur, manifestă un interes respectuos pentru monumentele medievale mult mai devreme decât teoreticienii arhitecturii Se poate spune mai multe despre Germania, unde G Krumbach în minunata sa carte laudă cu ardoare frumusețile catedralei și publică în continuare desene medievale pentru o eventuală utilizare la finalizarea clădirii (!) În același timp, același Krumbach (a cărui lucrare a fost atrasă în atenția autoarei de Helen Rosenau) cunoștea bine părerile lui Vitruvius și ale teoreticienilor italieni ai arhitecturii, iar această cunoștință i-a permis, transformând condamnarea în laudă, să da stilului gotic o interpretare surprinzător de modernă: „Utar hoc căpițe voclbus artis Archltectonicae proprlls c Vitruvio petitis, quas operi Gothico conabor accomodare Operis totius ct partium symmetria nutlam certam regulam Ionici, Corinthiaci vel compositi morls, sed scthicum magistum, institutul Gothico conabor accomodare unde, qulcquid collibitum fuerat, faber-rime sic expressit ars, ut cum naturis rerum certare videatur, habita tamen partium omnium peracqua proportlone: neque cnim in stylobatls, columnls ct capltulis vel in totius structurae genere vetus italorum architecturae ratlo fertur; sed opus hac fere solidius, flrmius et, cum res exiglt, interdum omatius apparet"* Deci, din teoria italiană a arhitecturii, Krumbach împrumută ideea acum binecunoscută că că stilul gotic urmează exclusiv regulile destinate naturii, dar susține că acest lucru conferă clădirilor gotice calități precum integritatea, libertatea, forța și „acolo acolo unde este necesar *, splendoare decorativă * În acest capitol voi folosi afirmațiile lui Vitruvius despre arhitectură, pe care voi încerca să le aplic clădirilor gotice Structura clădirii în ansamblu și părțile sale individuale nu urmează canoanele nici ale stilurilor ioniene sau corintice sau ale stilurilor mixte, ci mai degrabă instaurarea stilului gotic, în urma căruia se află aici, indiferent ce spun ei, că arta atinge cea mai înaltă perfecțiune: pare să concureze cu natura și, în același timp, se observă cea mai exactă proporție a tuturor părților ІЪtika, nici în stilobate, coloane și capiteluri, nici în plan general și construcție, nu poartă urme ale arhitecturii Italiei antice; de aceea clădirea este mai puternică, mai fiabilă și, când clădirea este finalizată, uneori chiar mai magnific decorat (lshp ) Giorgio Vasari Schlosser, Kunstliteratur, p , Raport din despre Catedrala Sf Ștefan din Viena, op Tletze cu JG Meusel Neue Misccllanccn Lclpzlg, - , op după Tletze, Op cit, ibid În acest moment apare fenomenul pe care frații Grimm l-au descris drept „purism scandalos” - un purism care diferă de experimentele timpurii ale lui Philipp Caesson în același mod ca încercările lui Meisel de „goticul iezuit” Despre legătura dintre evaluarea „istorică” şi „romantică” a Evului Mediu, vezi observaţiile subtile ale lui G Schwarzensky în: Katalog der Ausstellung mlttelalterlicher Glasmalereien im Stâdelschcn Kunstlnstltut Frankfurt, P Quot no Tttze Ibid Spre deosebire de autorii menționați mai sus, Cochin nu ajunge la o concluzie definitivă În acest sens, cf Schlosser PrAludien, Ioc cit Cp aproximativ Despre Vasari, vezi, de exemplu, Introducere, , (Frey, p ): „Le quali cose non considerando con buon giudicio with non le Imitando, hanno a'tempi noștri certi architetti plebei to quasi a caso, senza seruar decoro, arte o ordine nessuno, tutte le cose loro mostruose e peggio che le Tfedesche” („Chiar în vremea noastră, niște arhitecți vulgari, fără a face o judecată prudentă asupra acestor lucruri și fără a le imita [lucrările magnifice) lui Michelangelo) a creat ca dintr-un capriciu, nerespectând decorul cuvenit, regulile artei și orice ordine, ceea ce face ca toate lucrările lor să pară și mai miraculoase decât cele gotice"), precum și critica sa asupra aspectului Sf Catedrala lui Petru Antonio da Sangallo (Vasari, V R ), care, cu numeroasele sale motive mici, dă impresia că arhitectul „imiți piu la maniera ed opera Tbdesca che l'antica e, ch'oggl osservano gll architetti migli- ogі" ("mai degrabă, a imitat stilul și maniera germanilor, mai degrabă decât buna manieră a anticilor, care este acum urmată de cei mai buni arhitecți Ambele pasaje sunt citate în cartea lui J Burckhardt (J Biirckhardt Geschichte der Renaissance in Italien Ed a VII-a Stuttgart, , p ) cm Wl Fritedlaender Der antiklassische Stil // Reportorium fur Kunstwissenschaft, ХІУІ, , p Și de asemenea: F Antal Studien zur Gotik in Quattrocento // Jahrbuch der preussischcn Kunstsammlunggen, XLVI, , p ff:idem Gedanken zur Entwicklung derTYecento-und Quattrocento-malerei in Siena und Florenz // Jahrbuch ftir Kunstwissenschaft, P / , p și urm Ca toți teoreticienii Renașterii, de la Alberti la Paolo Frisi (Schlosser Kunstliteratur S etc ), autorul raportului preferă în mod firesc un arc rotund (roman) unui arc ascuțit și își susține punctul de vedere nu numai cu considerente estetice, dar și cu considerente asociate staticii El susține chiar că este vorba despre un antablament direct, a cărui slăbiciune a subliniat-o deschis Vasari (Introducere I, Frey p ) depășește în stabilitate arcul ascuțit Filarete („TYaktat Ober dle Prima pagină a „cărții” Baukunst Vlenna, , s ) sa dovedit a fi destul de deschis la minte pentru a contesta superioritatea statică a arcului rotund asupra arcului ascuțit și îl favorizează pe primul din motive pur estetice Mier Schlosser, Kunstliteratur, r și Prâludlen, p Ibid R Ibid Vasarl, P R (Prefaţă la partea a doua): „Perche nelle colonne non osservarono quclla mlsura e proporzione chc richledeva l'artc, ne dlsllnscro ordine che fusse piu Dorico che Corinthio o lonico o x , ina a la rncscolala con una loro regola senza regola facccn-dolc grosse grosse o soltill sottlll, come tomava lor meglio " Descriind aspectul Sangallo, pe care l-a denunțat ca fiind cvasigotic (Vasarl, V P ), Vasari folosește instinctiv - și destul de caracteristic - o terminologie similară: „Pareva a Michelangelo ed a moltl altri ancora che componimento d'Antonio venisse troppo smlnuzzato dai risalti e dai membri, che sono piccoli, siccome anco sono Ic colonne, archi sopra archl, e comice sopra comice („Ca multora, lui Michelangelo i s-a părut că compoziția lui Antonio se prăbușește din cauza prea multor corbele și părți mici, coloanele păreau și ele disproporționat de mici, arcade îngrămădite pe arcade, cornișe pe cornișe ”) S Neumann Dle Wahl des Platzes fur Michelangelos David in Florcnz Im Jahr : Zur Geschichte des Masstabproblems // Reper-toriurn fflr Kunstwlssenschaft XXXVIII, , p și urm "Et hanno [cladiri] piil modo da paper fatte di carta che di pietre o di marmi " S-a spus deja de multe ori (și va fi analizat mai detaliat în altă parte) că această individualizare și adunare, făcute posibile numai datorită unui sentiment de distanță istorică diferă de relația dintre Renașterea italiană și antichitatea clasică de relația sa cu Evul Mediu Dar atitudinea Renașterii italiene față de Evul Mediu, în ciuda caracterului său pur negativ, sugerează și un sentiment de distanță; în secolele al XVI-lea și al XVII-lea, stilul gotic a fost privit în țările nordice cu aceeași naivitate ca în secolul al XII-lea al treisprezecelea și al paisprezecelea - până la antichitate L B Albertis kleinere kunsttheoretische Schriffcn / H Janlt-schek ed Vicna, , p : „Conviensi imprima dare opera che tuttl i membri bene convengano Converranno, quando et dl grandezza et d'offitio et dl spetle et di colore ct d'altre simill cose corespund cranno ad una belezza " Relatarea lui Tribilia despre bolțile lui Sap Petronio, vezi: G Gaye Cart-eggio inedito d'artistl Florența, - , III, R , op mai jos, de ex Alte acuzații de natură similară apar mai jos Giorgio Vasari Vasari, VII (citat în Burckliardt, op cit ) La început, Vasari a fost reticent în a întreprinde lucrarea care i-a fost încredințată în , întrucât trapeza era construită într-un stil arhitectural demodat, „cu bolți în formă de arcade ascuțite, tavane joase și iluminat slab” („e con Ic volte a quarti acuti e basse e clcche di lumi") Apoi, totuși, a descoperit că poate „acoperi greutatea bolților cu muluri de trapeză pentru a ascunde aspectul demodat și absurd al acestor arcade cu ajutorul unor cufere bogate într-o manieră modernă” („a Gage tutte le volte di esso refettorio lavorate di stucche per levar via con ricchl partimentl di maniera moderna tutta quella vecchiala e goffezza di sesti"); ușurința cu care a fost lucrat tuful i-a permis să „ciopleze chesoane pătrate, ovale și octogonale în tuf și să-l întărească cu cuie” („tagllando, di fare sfondati di quadri, ovatl e ottanguli, rlngrossando con chiodi e rimmettendo de 'medesimi tufl"); și astfel dați tuturor acestor arcade „buona proporzione”, „proporții frumoase” S Serlio TUtte Goreguet d' architettura Vcnice, , VII, pp - , - (menționat de Schlosser în: Schlosser, Kunst-literatur, p ; cp de asemenea în continuare p și ill ) În mod caracteristic, Serlio oferă serviciile sale proprietarilor care ar dori să-și modernizeze palatele gotice pentru a nu arăta mai rău decât vecinii lor progresiste (che vanno pur fabbricando con buono ordine, osservando almeno la simetria), dar nu pot sau nu doresc să cheltuiască bani într-un clădire nouă Un exemplu de astfel de reconstrucție, deosebit de curios în legătură cu cine exact a realizat-o, este considerat mai jos în Excursus Scrisoare de la Andrea Palladio Gaye op cit , III, p : "qual era pur Tbdescho, ma con Ihaver quel prudente architeto aglontovi bonl ornament! rende Goreg bella et gratlosa” Raportul lui Francesco di Giorgio Martiiga din iunie (G MilanesL Document! per la Storia deU'arte senese Siena, - , II, p , amintit de Burckhardt: Burckhardt, loc cit ): „di fare ornament!, lanterna et florimenti conformi a l'ordlne de Io hedțflcto et resto de la Chiesa* Raportul lui Bramante (există foarte puține motive să ne îndoim de autoritatea sa) subliniază și mai mult importanța principiului conformității Locația și forma generală a turnului ar trebui să fie determinate de clădirea existentă, astfel încât turnul ar trebui să aibă o secțiune pătrată pentru a nu „abate” de la designul original, iar detaliile trebuie verificate conform schițelor arhitecturale vechi stocate în arhivele Catedralei: „Quanto a li omamentl come sone scale, corridoi, flnestre, mascherie, pilari e lanterne, quello che e facto sopra la sagrestia, bona parte nu da intendere, e meglio se intende anehora per alcuni disegni chc ne la fabrica se trouano facti in quello tempo, che questo Domo fu edifleato" (vezi H von GeymâUer, Die ursprunglichen Entwurfe fur St Pcter in Rom, Paris, , p urm ) Pentru desenele „gotice” ale lui Leonardo, vezi: E Panofsky Prima pagină a „cărții” L H ffeydenreich Die Sakralbaustudlen Lionardo da Vlncis (Diss Hamburg), , p și Burckhardt op cit , p Pentru mai multe despre aceasta, vezi celebrul studiu al lui A Springer (A Springer Der gotische Schnclder von Bologna // Bilder aus der neueren Kunstgeschichte, Bonn , p urm ) cp Vezi și Ludwig Weber Baugeschlchte von S Petronlo în Bologna // Beitrftgc zur Kunstgeschichte, nou ser XXIX p și urm , în special p urm : H WUUdv Giacomo Barozzl da Vlgnola, Strassbuig, p urm : G Dehio Untersuchungen, Ober das gleichseitige Dreicck als Norni gotischer Bauproportionen Stuttgart, cm Kurt Casstrer Zu Borominls Umbau der Lateransbasllika / / Jahrbuch der preusslschen Kunstsammlungcn, XLII, , p și urm , Fig - Wtllich, op cit , Pt eu și p F BaldinuccL Notizle de' Professori del Disegno, (în ediţia din , XIV, p ): „fece adunque Silvani suo modello, componendolo di due ordini: e neU'estrcmitâ de'latl Înțese di fare due tondi pilaștri a foggla dl campanii!, non solo per termine dell'ordine gottico, con che e incrustata la chiesa ma ezlandlo per non discoctarsl di subito dai vecchio ” În ambele cazuri, avem principii direct opuse: în turnul Catedralei din Milano - sintaxă modernă și vocabular gotic, în felinarul lui Brunelleschi - sintaxă gotică și vocabular modern În Mainz și Kladrub există o sinteză a acestor elemente Schlosser, Kunstliteratur R , ; Dehio, op cit Vezi referințele bibliografice în notă Willich (op cit p ) contestă că planul neogotic dat de Weber, pi , aparține lui Giacomo Ranuzzi, un arhitect local și unul dintre cei mai puternici adversari ai lui Vignola Într-adevăr, planul dă impresia de muncă de amator Nu întâmplător aceeași Malvasia, care l-a numit pe Rafael boccalaio Urbinate îl laudă pe Dürer drept „învățătorul tuturor și al tuturor” și chiar îndrăznește să afirme că toți „marii” (adică florentinii și romanii) ar deveni cerșetori dacă i-ar întoarce lui Dürer ceea ce au împrumutat de la el (citat de A Weirigârtner Alberto DuroZ Ftstschrlft f Or Julius Schlosser Zurich Leipzig, Vlenna, , S ) În „Planul de studii” nepublicat, dar foarte instructiv pentru tinerii membri ai Academiei Bologna, printre orașele recomandate de vizitat, Roma se plasează doar după Parma și Veneția: Florența pur și simplu nu este menționată, iar Dürer este scris cu respect ca fiind primul care s-a întors ” nobilime la draperii” și a depășit „ucetatea inerentă vechilor” (și prin „vechi” aici, desigur, ne referim la maeștri medievali) Vezi Bologna Biblioteca Universității Cod : Punti Giorgio Vasari per regolare I'esercltia studioso della gioventu nell' accademia Clemen-tina delle tre arti pictură, scultura, arhltettura Gay op cit III P De remarcat că în schițele lui Serlio pentru decorul pentru „tragediile” în care, până la apariția „tragediei mic-burgheze” din secolul al XVIII-lea, actorii erau doar regalitate sau aristocrație, doar clădiri renascentiste sunt prezentate („Libro primo d 'architettura', Veneţia, , fol : aici: ill ) în timp ce în schițele pentru „scene comice” destinate a fi puse în scenă în rândul oamenilor de rând (Ibidem Fbl v : aici: ill ), există un amestec de clădiri renascentiste și gotice Gaye, op cit III, p Ibidem, p Referitor la opinia lui Giglio că arta „primitivă” este mai „reverentă” decât arta modernă, cf Schlosser, Kunstliteratur R , dar despre remarca, nu întâmplător atribuită Vittoriei Colonna, cca că pictura olandeză este mai evlavioasă decât cea italiană, vezi Francisco de Hollanda, op după Schlosser (Schlosser Kunstliteratur, p ) Evaluarea picturii nordice de către colecționari și cunoscători, mai ales în secolul al XV-lea, este o poveste separată, deși ambele puncte de vedere în unele cazuri ar putea coincide Profesorul Warburg îmi atrage atenția asupra unei scrisori a Alessandrei Macchingi-Strozzi în care refuză să vândă lucrarea flamandă „The Holy Face” deoarece arată „una figura dlvota e bel ia” (Lettere ai Flglluoll / Ed G Paplnl ) pag ) Muzeul San Petronio, N»I; două planuri „moderne” - Nr şi Vasari (IV, R ) vorbeşte doar de unul gotic şi unul „modern” Gaye, op cit , II, R Ibtdem, S R Ibidem Sh R Ibidem II P Textul spune: „Ch'io pongo architravc frcgglo e comice doriche sopra li modemo"; asupra folosirii lui moderni (modern) în sensul de „medieval” spre deosebire de „clasic” (deja învechit la acea vreme) cf Schlosser Kunstliteratur R Gaye, op dt II, p : „che a voler metter in proportione tutto l'ordlne della facciata, come ricerca la buona archltettura non sono al luoco suo, percloche gll occhl rompeno il primo ordine della facciata |și anume, când fațada este împărțită, în stil clasic, în trei părți orizontale!) ; similmente la finestra sopra la porta grande nella nave del mezzo scavczza II secondo ordine et pld scavezza el frontesplcio della chiesa causa del tempo Ga commesso, e non dl Iui perclo che in quel tempo non era ancora la buona architettura in luce come alli nostri secoli ” Spectacol- Prima pagină a „cărții” Serios că Vignola încearcă să sublinieze orizontalul, chiar egalând înălțimea frontoanelor Ibidem Sh R Ibidem Sh R Ibidem Sh R Ibidem Sh R Citat de O Bcrtotti Scamozzi (O Bcrtotti Scamozzi „Les bAtiment et Ies desseins de Andrd Palladio" Vicenza / IV P - ) Al patrulea desen, care arată parterul, rămas practic neschimbat, dar în combinație cu restul etajelor, reconstruite în maniera lui Palladio, nu trebuie atribuit însuși Andrea Palladio; cel mai probabil, aceasta este una dintre propunerile de compromis pe care Palladio le-a susținut, încercând să atenueze conflictul În acest caz, inscripția devine clară: „Io Andrea Palladio laudo prezent disegno" Gaye op cit PI p Ibidem III P : „ne so in che autori tcdcschl habino mal veduto descrita laichitetura, qual non e altxo che una proportione de membri In un corpo cussi ben Hypo con gll altri e gll altri con Hypo slmetriatl et corespondente, che armonicamente rendlno maesta et decoro Ma la maniera tedescha si pud chlamare confusionc et non architetura et quelle dec haver questl valenthuomoni im para ta et non la buona Pe planul prezentat în de Girolamo Rainaldi vezi Weber, op cit R Weberns nu menţionează planul de mare valoare istorică al lui Mauro Tizi (sec XVIII) (Muzeul San Petronio, ) care este o paralelă cu proiectul lui Vidoni pentru fațada Domului din Milano (reprodus de Brze, p ) În general, eșecul lui Palladio a însemnat înfrângerea întregului lagăr modernist; vezi desen anonim realizat ca (Weber, IV) și toate planurile secolului al XIX-lea (Muzeul San Petronio - , - ) pentru care vezi Weber, p În cele din urmă, niciuna dintre ele nu a fost pusă în aplicare vreodată La începutul anilor optzeci ai secolului al XVI-lea, când controversa asupra fațadei s-a domolit, în jurul bolților naosului neterminat a început lupta nu mai puțin faimoasă și într-un anumit sens analogă În , ideea propusă de „unii” de a sprijini friza și arhitrava pe koloshi gotic a fost respinsă în unanimitate (ca „non convenențe a questa opera todescha”), iar bolțile în cruce ascuțite au fost considerate ca singura soluție posibilă, „pol che non” si crede, che questl Tbdeschl in simil tempi dl buona maniera habbino fatte volte daltra forma" (Gaye, op cit III, p si ) În consecință, în - Tribilia a completat una dintre trepte, dar pentru că a urmat proporțiile clasice mai degrabă decât gotice, acestea nu au fost fără motiv criticate de susținătorii goticii drept „prea scăzute” Іbleading vorbitor și reprezentant al fracțiunii gotice Giorgio Vasari era un anume croitor Carlo Karsh shchi supranumit Cremonezi, pe care Springer și Schlosser îl reprezintă ca o figură comică (Kunstliteratur p ); în apărarea acesteia, totuși, se pot cita observațiile lui Weber la p de petiții depuse de Karaishchi Apelând la diverse autorități, și în special la teoria defalcării triunghiulare a lui Cesarnano Karaishchi a insistat asupra bolţilor mai înalte şi a reusit pana la urma În acest sens, două fapte sunt de remarcat: în primul rând, se pune un accent deosebit pe aceasta că Carazzi luase avantajul asupra numeroși reprezentanți ai aristocrației („mult! genîiUwmini principali della citta" Gaye Sh p ); în al doilea rând, ambele părți erau de acord complet asupra unui singur lucru: o biserică începută în stil gotic ar trebui să fie și terminată în ea Carlo Carazzi scrie: „Se adunque parte ad imitatione della natura deve condure l'opere sue a fine la chlesa di San Petronio si deve continuare et finire sopra li principii ed fondamenti sopra li quail e comminciata” („Fără îndoială că, la fel cum arta își face opera imitând natura (cu alte cuvinte, evitând un amestec de elemente diferite), așa trebuie să continuăm și să terminăm biserica San Petronio în conformitate cu principiile și prevederile pe baza cărora a fost începută *); cu alte cuvinte, conform „ordine chiamata da ciascuno ordine thedesco” În aceasta, cel puțin, ne putem baza pe deplin pe dovezile lui 'Ibribili care a scris (Gaye, III, p ): „Questa volta dovea essere d'ordine Tbdesco et di arte composlto per non partorire l'esorbitanza di ponerc un capclto Italiano sopra un habito Tbdcsco” („Această boltă trebuie construită în stil gotic pentru a evita impresia urâtă de a scăpa o pălărie italiană peste o rochie germană*) Singura diferență este că Carazzi, simțind bine proporțiile gotice, a crezut că un aspect triunghiular poate servi ca o regulă strictă în construcția unei clădiri, la fel ca, potrivit Tribilia Stilul gotic este legat de alte stiluri doar prin „regolc naturali”, care dictează linii drepte pentru structuri portante, șanțuri, turnuri și fundații, dar, în același timp, „regole trovate dal’uso e dal’arte” este complet absent în gotic Prin urmare, în ceea ce privește regulile naturale, chiar și o clădire gotică trebuie să urmeze prescripțiile lui Vitruvius, dar prin prisma „altcratlonilor” individuale trebuie organizată în conformitate cu cele mai bune exemple ale stilului gotic sau „dai propto edifllcio” che si dovrâ continuare o emendare Într-unul din pasaje – acolo unde vorbeşte de dtiese tedesche ben foite — Trribili admite chiar şi o regulă definitivă de proporţie (Gaye op clL, , p ): „percire si vede In tutte le chiese tedesche ben foite, ed ancor delle antlche le quail hanno piu d'una andata che sempre dove termina l'altezza del una delle andate piu basse, ivi comincla la imposta della volta pld alta" ("în toate bisericile germane construite cu succes, precum și în cele vechi [italiane], care au mai multe nave laterale) , noi Prima pagină a cărţii vedem că bolțile celei mai înalte nave [centrale] încep la nivelul înălțimii totale a culoarului lateral") Gaye, op cit III P : • Parte atendano a seguire piti che hano saputo l'ordlne Tbdesco con quale e incamlnato i'opcra et altri quast intendano a mutar detto ordine et seguire quello deU'archltettura antica, et parte de'dettl discgnl sono uno composito dl detta architettura moderna barbara con detto ordine anttco " Evident, „catalogul” lui Pellegrini corespunde celor trei tipuri de soluții posibile menționate mai sus Mai mult, el subliniază că arhitecții buni care înțeleg cu adevărat „raglone dl essa fabricha Ibdesca” atunci când recurg la acest stil sunt de obicei deosebit de atenți să „evite confuziile” Ibidem: "A te piasegia osservare piu li precetti dl essa architettura chc pur sono piu raggionevoll de quello che altri pensa, senza compore uno ordine cu 'altro, come altri fano " Iată părerea lui U Scoti-Bertinelli Glorgio Vasari Scrittore, Pisa, , p ) L Venturi (L Venturi gusto del primitivi Bologna p fT ), spre deosebire de Scoty-Bertinsley, aderă la *al doilea punct de vedere Nu cu mult timp în urmă P Krautheimer în lucrarea sa: R Krautheimer Die Anfânge der Kunstgeschichtsschrelbung In Italien // Rcpertorlum ftir Kunstwissenschaft, L p de picioare - a considerat locul lui Vasari în dezvoltarea istoriei artei, dar acest articol valoros a apărut prea târziu și nu a putut fi folosit aici Vasari, II, R : „ non si puo se non dime bene e darie un po' piti gloria, che, se st avesse a gludlcare con la perjetta regola del Verte, non hanno mcrltato l'opere stesse „(„ trebuie să vorbim bine despre ei și să-i slăvim chiar mai mult decât merită munca lor, dacă îi judecăm după standardul perfect al artei”) Mier fragment citat aproximativ Yegeu R : " fecc Amolfo disegno ct II modcllo del non mai abbastanza lodato tcmplo di Santa Marla del Flore " Cp de asemenea, de ex : Taxa y, p despre Santa Maria in sui Monte Fry p cca Vezi pasajul despre Cimabue desenatorul și, de asemenea, despre îmbunătățirile din domeniul arhitecturii aparținând lui Arnolifo di Cambio (citat mai jos Notele și ) Vezi nota Visari, II, : „Percie prima con Io studio e con la dlllgenza del gran Fllippo Brun el lese hi l'archltettura rltrovd le misure e le proporzlonl degli antlchl cost nelle colonne tonde come ne* pilastri quadrl e nelle cantonate rustiche e pulite e altora sl distinse ordine per ordine, e fecesl vedere Ia dlfferenza che era tra loro” („Și numai datorită cercetării și hărniciei marelui Filippo Brunelleschi, arhitectura a redescoperit mai întâi măsurile și proporțiile anticilor – în coloane rotunde și pătrate) bonturi, in colt - Giorgio Vasari faţa, rustică şi netedă, apoi a început să deosebească o ordine de alta, iar diferenţa dintre ele a devenit evidentă * ) În „Biografia” sa (Vasari II R ) el susţine că pe vremuri arhitectura a căzut în un declin complet, iar oamenii cheltuiau sume uriașe în cel mai nerezonabil mod cele mai ciudate ciudatenii, cele mai stângace și stângace și cu o ornamentație și mai proastă”) Mai târziu, lăudând încă o dată pe Brunelleschi pentru redescoperirea ordinelor antice, Vasari adaugă că realizările lui Brunelleschi se extind și mai departe, întrucât • ne* tempi suoi era la maniera Tbdesca In venerazione per tutta Italia e dagli arteftcl vecchl exercitata” („în vremea lui, în maniera germanică adorată și lucrată în ea de stăpânii din toată Italia”) În prima ediție a „Biografiilor” această listă de „dezgustătoare” include și Catedrala din Florența și Santa Croce (Vasari, II, p ); în a doua ediție aceste monumente au fost transferate la capitolul adăugat despre Arnolfo di Cambio și astfel au dispărut de pe lista neagră Vasari, II, p : „Nondimeno elle si può sicuramente chiamar belle e buone Non le chlamo giâ perfette, perchd veduto poi meglio in quest'arte mi pare poter ragionevolmente affermare che la mancava ceva E sebbcnc e'v'd qualche parte miracolosa e della quale ne* tempi noștri por ancora non sl d fatto meglio, ne per awentura sl fara in quel che vrrranno come verblgrazia la lanterna della cupola di S Marla del Fiore, c per grandezza capola cupola : pur si paria universalmente in genere, e non si debbe dalia perfezione e bonta d'una cosa sola argumentare 'eccellenza del tutto" ( Lm nu mai puțin decât ei (operele generației lui Brunelleschi) pot fi numite cu încredere frumoase Nu le voi numi perfecte, pentru că mai târziu a apărut ceva mai bun în această artă și mi se pare că pot spune, nu fără motiv, că ei înșiși au ceva Și totuși, rețeaua de detalii individuale din ele este atât de minunată încât nimic mai bun nu poate fi produs nu numai de vremea noastră, ci și, îndrăznesc să presupun, de vremuri viitoare, cum ar fi, de exemplu, felinarul de pe dom de Santa Maria d'l Fiore ca marime, si cupola in sine : si totusi, din moment ce vorbim in general, nu trebuie sa tragem concluzia ca intregul este impecabil, bazat pe perfectiunea uneia dintre partile sale ”) Vasari, II, p : • Laonde que' maeștri che furono in questo tempo, e da me sono stati messi nella prima parte, meriteranno quella lode, e d'esser tenuti in quel conto che meritano le cose fatte da loro, purche s consideri, come anche quelie degll architetti e de* plttori de que* tempi che non ebbono innanzi ajuto ed ebbono a trovare la via da per loro; e principiu, ancora che piccolo e degno sempre di lode non plccola Prima pagină a „cărții” Vasarl, II, p : „Ne voglio che alcuno creda, che io sia si grosso, ne dl si poco gludlclo, che lo non conosca, che Ie cose dl Glotto c di Andrea Plsano e Nlno e degll altri tutti, chc per la similitudine delle maniere ho mcssl Insicmc nclla prima parte, se face clic și compara a quellc di color, chc dopo loro hanno operato, non merleranno lode straordlnaria ne anche mediocre Ne e chc lo non abbia cio veduto, quando lo gll ho laudatl Ma chi consideră la calitate dl că' tempi Ia carcstia degll artcflcl, la dlfllcultâ de buoni ajuți Ie terrâ non belle, come ho dctto io, ma miracolose " Despre expresia „minunat” cp fragment citat in aprox Vasarl VII, r : L coloro, ai prepelita paresse che io avessi alcunl o vecchl o moderni troppo lodato c chc, faccndo comparazione da essi vecchl a quelll di questa clâ se ne ridessero, non so che aitro mi rispondere: se non chc Intcndo avere sempre lodato, non sempli-ccmcntc, ma, come s'usa dirc, secondo che, e avut rispctto al iuogl, tempi ed alte somigllanti clrcostanze E nel vero, come che Giotto fusse, ponlamo caso, ne' suoi tempi lodatisslmo: non so quello, che di Iui e d'altrl antichl si fusse detto, se fussi stato al tempo del Buonarroto-oltre che gll uominl dl questo secolo, qualc e nel colmo della perfczlone, non sarebbono nel grado che sono, se quelli non fussero prima statl tall e quel che lurono, innanzi a noi” (citat nr de L Venturi, op cit , p ) O definiție detaliată a postulatului dreptății istorice a fost dată de Giovanni Chinsley în Introducerea la Francesco Bocchi (Fraticcsco Bocchl „Le Bellezzc della Cittâ di Fircnzc” Florența, , p : „Ondc per ii fine stesso della Legge” , cioe di dare 'tus suum unicluque', siccomc non istimero bene le cose ordinarie doversi In estermo lodare, cosi lo non potro anche sentir biasimare disegno di Cimabue benehă lontano dai vero, ma devesi egli molto nondimeno commendare per esser stato il rinnovatorc della pillura" ("Astfel, "Din însăși esența legii - "să-și dea fiecăruia a lui **, nu consider că este corect să lăudăm prea mult lucrările obișnuite P | yu; dar, respectând aceeași regulă, nu doresc să asculte oamenii care critică desenul lui Cimabue deși este departe de a fi perfect: meritele sale de reformator al picturii nu trebuie să fie mai puțin onorate în toate privințele") Faptul că acest apel la dreptate s-a axat pe personalitatea lui Cimabue bineînțeles, a fost dictată de aceleași considerente care au determinat Azali Vasari desenează un cadru „istoric” pentru după cum presupunea, un desen de Cimabue Frcy R : " se bene imito quel greci, aggiunsc molta perfezione all'arte " Ideea că sculptura și pictura, în ciuda acestor diferențe, sunt „surori” și ar trebui să încerce să rezolve o ceartă smeipu, se întoarce la Alberti, și a fost susținută și de Benedetto Varchi (destinatarul scrisorii citate la nota ) precum şi însuşi Vasari Dar înainte de Vasari nimeni nu s-a stresat Giorgio Vasari mai ales – și, într-o anumită măsură, nu a ținut cont – de unitatea originară a celor trei arte „vizuale” și nu le-a analizat într-o singură carte Frey, p Întregul pasaj despre „desen” (Frey pp - ) nu a fost încă inclus în prima ediție din și a fost plasat (după Frey, la inițiativa și cu ajutorul lui Vincenzo Borghini) în Introducere la a doua ediție din Cu toate acestea, Vasari caracterizează desenul drept „părintele” celor trei arte încă din (scrisoare către Benedetto Varchi, nota ) mier E Panofsky idei Leipzig-Berlln , n , G Bottari şi S Ticozzt Raccolta di lettere sulla pittura, sculturaed architettura Milano, - , p (arhitectura este considerată aici ca fiind cu o treaptă mai sus decât sculptura și pictura), precum și p : „E perche il disegno cu padre di ognuna di queste arti ed essendo il dipingere e disegnare piu nostro che loro”; Traducere germană în: E Guhi Kunstlerbriefe Ed a II-a, Berlin, , I p și urm Vasari, II, p : „ giudico che sia una proprielâ ed una particolare natura di questi Arti, Ie quali da uno umile principio vadano a poco a poco migliorando, a finalmente pervengano al colmo della perfezione E questo me lo fa credere vedere csserc intervenuto quasi questo medesimo in altra facultâ: che per essere fra tutte le Arti liberali un certo che di parendato, e non piccolo argumente che e'sia vero" (" în judecata mea, natura specială și particulară a acestor arte este că, începând cu modestie, ele tind să se îmbunătățească încetul cu încetul până ating culmile adevăratei perfecțiuni un argument în favoarea judecății mele - văzând că există o anumită relație între toți cei liberi arte") Vasari II R : „Ora pol che noi abblamo levate da balla, per un modo dl dir cosi fatto, aceste tre Arti e cavatelc dalia fan-ciullezza, ne viene Ia seconda etâ, dove si vedrâ inftnitamente mlgliorata ogni cosa” („Și acum, când am înțărcat, ca să spunem așa, aceste trei arte și le-am scos din copilărie, a doua perioadă începe lor vieți când se găsesc îmbunătățiri nesfârșite peste tot") Vasari, il, R Vasari II, R Vasari II, R Mier Schlosser, Kunstliteratur, R Un studiu sistematic al diferitelor forme în care perioadele istorice au fost comparate cu epocile umane este cu atât mai necesar pentru a se trage concluzii la care ajunge J A Kleinsorges în disertaţia sa (J A Kleinsorge Beitrâgc zur Gcschichtc der Lchrc vom Parallellsmus der Individual und Gcsamtcntwlcklung Jena ) sunt complet greşite Istoricii antici aplică această comparație (luând Prima pagină • Cărți» (văzând ca ceva de la sine înțeles deja critolasmul) la statul roman: autorii creștini (în măsura în care vorbesc în nume propriu și nu se referă, ca Lactantius, la scriitori romani și aproape întotdeauna cu o tentă polemică) ea lumii ca întreg, lumii „creștine” (vezi, de exemplu, „Cronica mondială” săsească) sau Bisericii Astfel, Opicinus de Canistre (vezi: R Salomon Oplcinus de Canistris Weltblld und Bekenntnisse eines Avlgnonesischen Klerikers des Jahrhundcrts Londra, pp fT fT ) consideră că dintre cei două sute de papi au condus , începând de la Sfântul Petru până în primul an jubiliar, primii cincizeci reprezintă pueritia Bisericii, al doilea - (uventus, al treilea - senectus și, în final, ultimul - senium Împărțirea vieții umane în sferturi, care a fost de obicei preferată datorită corespondenței sale cu anotimpurile, iar temperamentele (vezi: F BoU Die Lebensalter // JahrbOcher fQr klasslsche Altcrtum, XVI, S ) nu se poate realiza decât prin împărțirea vârstei mijlocii în adolescență și maturttas sau tuventus, sau împărțirea bătrâneții în senectus și senium Wellius Paterculus, de exemplu, în încheierea primei părți a lui Historia Romana (I, ) scrie despre concizia fiecărei stări de înflorire: „Nose idem evenisse grammatlcls, plastls, pictoribus sculptoribus quisquls temporum institertt notls, reperict, eminentlam culsque operis artlsslmls temporum claustris circundatam” („Oricine acordă atenție trăsăturilor distinctive ale acestor perioade va descoperi că un lucru este adevărat pentru filologi, sculptori, pictori și sculptori, și anume că în orice fel) de activitate, marile realizări sunt limitate la o perioadă extrem de scurtă de timp) Epitome genii Romanarum, Introducere: cf : Schlosser, Kunstlitcratur, r : „Slquis ergo populum Romanum quasl hominem considera totamque eius aetatem percenseat, ut cocperit utque abote-verit, ut quasl ad quendam iuvcntae florem pervencrit ut postea velut consenuerit, quattuor gradus processusque eius Inwniet Prima aetas sub reglbus fuit, prope ducentos qulnquaglnta per annoe, qulbus dr-cum ipsam matrem suam cum finltlmls luctatus est Hacc erit eius In-fantia, Sequens a Bruto Collatlnoque consullbus In Applum Claudium Quintum Flavlum consulcs ducentos qulnquaglnta annos patet: qulbus Itallam subeglt Hoc fuit tempus viris armlsque Incltatissimum: Ideo quis adolescentlam dixerit Dehinc ad Cacsarem Augustum duccnti an-ni qulbus totum orbem pacavlt Haec iam Ipsa luventa Imperii et quae-dam quasl robusta maturitas A Caesare Augusto In saeculum nostrum haud multo minus anni du cenți: qulbus Inerția Cacsarum quasi conse-nult atque decoxit, nlsl quod sub TYalano principe movet lacertos et pra-eter spem omnium senectus imperii, quasi reddita luventute, revlrescit " Lactantius menţionează că că această periodizare a fost introdusă de Seneca (căreia Florus poate să fie îndatorat): dar fără îndoială că Salust a avut cea mai puternică influență asupra lui, Giorgio Vasari conform căreia declinul Imperiului Roman începe odată cu căderea definitivă a Cartaginei Această teorie explică direct faptul că Lactantius, deși a atribuit, alături de Seneca, „începutul maturității” sfârșitului războaielor punice, el credea totuși că prima senectus începe cu același eveniment L desigur, problema periodizării ca atare nu prezintă interes; el este preocupat doar să demonstreze că istoricii păgâni înșiși au recunoscut declinul inevitabil al Imperiului Roman mier un articol minunat de F Klingner (F K Klingner Uberdie Einlcltung der Historien Sallusts // Hermes, LXIII, , p ) Kleinsorge, op cit , c , Este semnificativ faptul că la J Bruno această teorie a mișcării ciclice a istoriei — foarte departe de pretențiile la statutul de „lege istorică” obiectivă — rămâne în cadrul unor idei mitologice și extrem de colorate emoțional Piubo-ko înrădăcinat în pesimismul său personal, este asociat cu simboluri egiptene obscure (Eroici Furori P, ) și profeții sumbre „ermetice” (ibid , ІІ și Spaccio della Bestia trion-fante (Opere itallque G Gentile , ed |, III, p d ) Cp B Croce La Filosofla di G Vico Dări, , p ; şi M Longo GB Vico 'Itirin, , p Schlosser, Kunstliteratur, p Citat la cca Vasari IV p Ordinea propusă de Schlosser (Schlosser, Kunstliteratur, p ) ns este destul de precis Potrivit lui Vasari Polygnot aparține etapei a doua De remarcat în mod deosebit este introducerea în Vieţile lui Niccolò şi Giovanni Pisani (Frey p ; cit în Bcnkard, op cit , p ) Frey, p Frey R Frey R , op R Frey R Vasari, II, p De remarcat că și aici Vasari vede cele trei arte menționate ca un fel de unitate: Brunelleschi, Donatello, Ghiberti Paolo Uccello și Masaccio, ("eccellentlssiml cias-cuno nel genero suo"), au pus capăt stilului brut, naiv, în artă Frey, p Vezi nota Frey, p : „Di questo Amolfo hauemo scritta con quella breultâ che si e potuta maggiore Ia vita: perchd se bene goreguet sue non s'appressano a gran prezzo alia perfezzione delle cose d'hoggl, egli merita nondlmeno esserc con amoreuole memoria celebrate, hauendo egli fra tante tenebre mostrato a quelli che sunt statl dopo se la via dl camlnare alia perfezzione” („Biografia acestui Arnolfo noi Prima pagină a „Cărții” Am încercat să o facem cât mai concis posibil, pentru că deşi opera sa este încă foarte departe de perfecţiunea operelor moderne merită totuși să fie cinstit cu dragoste, căci în mijlocul unui întuneric atât de mare al ignoranței, le-a arătat celor care au venit după el calea desăvârșirii Caracteristic este faptul că Vasari (poate pentru a plasa arta lui Arnolfo puțin peste nivelul stilului „adevărat” gotic) numește, printre lucrările moderne sau chiar mai vechi, o serie de monumente care au fost create de fapt după moartea lui Arnolfo Făcându-le „precedente” opera lui Arnolfo, Vasari deja destul de „întemeiat” asigură că „nu se distingeau nici prin frumusețe, nici prin maniera corectă dar numai în mărime şi măreţie grandioase Astfel, construcția Chertoz di iavia a fost începută în Catedrala din Milano în San Petronio în Bologna în Vezi Frey, p Frey, p : „Și quale Arnolfo, della cui virtd non manco hebbe iniglioramenio l'archltcttura, chc da Cimabue la plttura hauuto sTiaucs-sc ” Despre această „ecuație” - care, așa cum s-a menționat deja, nu a luat forma definitivă până în ediția a II-a „Biografii” și, în varianta finală, l-a inclus chiar pe Pisani ca sculptor și pe Andrea Tfffi ca mozaicist — vezi Benkard, op cit , R Frey, p Frey, p Lorcnzo Ghibertis Denkwdrdigkelten Berlin, , I, S : •Euui dentro uno epitaphyo tntaglato dl lettere antiche in honore del sancto " cm Cassirer, op cit Trebuie să fim de acord cu F Hempel (F liempel „Franccsco Bo romi ni” Wien, P ), care îi atribuie lui Felice desenele altarului San Giovanni in Lateran (Cassirer ill - ) della Greca Pe de altă parte, merge prea departe susținând că pictura mare de pe peretele naosului cu fresce (Cassirer, ill ) era doar un „desen de topografie” obișnuit Cassirer subliniază pe bună dreptate că că reproducerea frescelor timpurii din secolul al XV-lea este o reproducere atât de meticuloasă că este posibil să se stabilească o dată cu o precizie de zece sau cincisprezece ani de la care nu a fost atât de necesară pentru restructurarea arhitecturală și poate fi explicată doar printr-un interes real pentru parcelă Și deși acest interes, în măsura în care era conștient, putea fi de natură pur „istoric”, este cert că artiști precum Borromini și Iuarini au simțit o simpatie inexplicabilă pentru stilul gotic Turnul în spirală din San Ivo, tavanele Palatului Falconieri și cupola San Lorenzo din Torino nu pot fi considerate morfologic gotice, ci prin sentimentul că sunt gotice Pentru astfel de maeștri, interesul „istoric” și evaluarea „artistică”, echilibrându-se reciproc, au ieșit în prim plan alternativ, în funcție de circumstanțe Giorgio Vasari mier August Griesebach Cari Frlcdrich Schinkel Leipzig, , s și urm Vasarl, V, P : • Sotto tetto fcce in un frcglo dl chiaroscuro alcune figurine molte lodate e nel spazi fra tre ordini di fcncstrc di trevertino, che ha qucsto palagio; fcce c di color dl bronzo di chiaroscuro e colorlte molte flgure di Dii antichi ed altri, che furoni piti clic raglon-evoli, sebbene fu piu lodata quclla del Sodoma E G una c l'alfra di qucslc facciate fu condotta nell'anno " cm L DamL Domenico Beccafuml // Bollettlno a'Artc, XII, , p și urm [M GlbelUno-Krascenntnicowa II Beccafuml, Siena, ] G Milanest document! per la Storia dell'arte sencsc, III, p Îmi exprim sincera recunoștință profesorului Warburg și doctorului Ertrud Bing pentru asistența lor prietenoasă în identificarea palatului și obținerea unei fotografii Gaye, op cit , II, p (Scrisoare de la Vignola către oficialii din San Petronio): „Non with consuetudine d'architetti dar un picol segno talmente In proportione che s'habbia a riportare de piccolo In grande per vlgor de una piccola misura, ma solamcnte si usa far li dlsegnl per mostuar 'inventlone Vezi mai sus Având în vedere propunerile de restructurare ale lui Serlio, Schlosser (Schlosser, Kunstliteratur, s ) supraestimează impactul condițiilor specifice care predomină în Franța Din câte se poate judeca din exemplul Casei Borghese, problema reconstrucției palatelor gotice a fost și în Italia o problemă reală Desenul de la Londra nu oferă un indiciu asupra planurilor lui Beccafumi de a reconstrui parterul Cu toate acestea, putem presupune că a plănuit să înlocuiască cele patru intrări arcuite cu un singur portal în centru În același timp, în Florența și Roma, există și o tendință destul de consistentă de tranziție de la o schemă multi-portal la una cu un singur portal (în Florența, vezi palatele de iatz-ci-Quaratszi, Guadagni Strozzi, pe de o parte și palatele lui Piggy, Riccardi, Rucellai; în Rims, pe de o parte, Palazzo Giro Terlonia, Palazzo Farnese și, pe de altă parte, Cancilia) Serlio consideră că locația centrală a portalului este general acceptată pentru această regiune: „et mettcrc la porta nel mezzo, come e doverc” Iconografia desenului londonez nu a fost clarificată până la capăt, dar este probabil ca autorul să se fi inspirat din Eneida lui Vergiliu, întrucât statuia unui tânăr în armură din nișa superioară, semnată MARCELLVS corespunde pe deplin descrierii acestuia din urmă din Eneida (VI ): Egregium forma luvenem et fulgentibus armis Sed frons laeta parum et delecto lumina voltu Statuia de la etajul doi este o sinteză a lui Michelangelo David și Apollo din Școala lui Rafael din Atena Figura așezată în pilonul ferestrei de la etajul superior, care amintește de Isaia din pictura din tavanul Capelei Sixtine, evocă Prima pagină • Cărți» ty „Sf Pavel întronat* de însuși Beccafumi în : pulipi — făcând ecou parțial cariatidelor lui Michelangelo parțial cu figura copilului-Hristos din Madonna di Foligno rafaeliană, realizate în spiritul lui Michelangelo, sunt legate stilistic de pupipi-ul lucrărilor timpurii ale lui Beccafumi (pe lângă Sf Paul întronat, cf lucrarea anterioară The Stigmata of St Ecaterina de Siena) Windsor Biblioteca Regală Îmi exprim recunoștința profesorului G Kaufman, care mi-a atras atenția asupra acestui desen Vezi și magazine similare în palatele lui Raffaello Bramante, Brisciano și dell'Aquila (T/i Hofmann Raffael in seiner Bedeutung ais Architekt Zittau - , P ill III XIV) A se vedea Friedländer și Antal, citată mai sus, cca Vezi Bibliografie Poziția lui Palladio cf de mai sus aproximativ IV Friedlaender Das Casino Plus des Vierten Leipzig, s Tskzhs cp B Schweitzcr Zum Antikcnstudlum des Angelo Bronzino // Mittcllungen des deutschcn archaologischen Institute Rdmlsche Abt , XXXIII s Pentru locul lui Michelangelo în istoria arhitecturii, vezi K Tippau Zu den spâten // Jahrbuch der preussischcn Kunstsammlungen L I s Autorul acestui articol împărtășește convingerea lui Secret că că stilul arhitectural al lui Michelangelo nu poate fi clasificat nici ca „Renaștere”, nici ca „baroc” sau „manierist”* dar că reprezintă „o epocă stilistică independentă” Numai în clădirile perioadei florentine ( - ) se poate - după observațiile lui Walter Friedländer în legătură cu sculpturile și desenele acelor ani - se remarcă, însă, nu prea semnificativă, influența manierismului Vezi nota ALBRECHT DURER SI ANTICHITATEA CLASICA Despre onoarea și respectul în care a fost această artă printre greci și romani, se spune destul în cărțile antice Cu toate acestea, mai târziu s-a pierdut complet și a rămas ascuns mai bine de o mie de ani, iar abia în ultimele două secole a ieșit din nou la lumină datorită italienilor Albrecht Dürer Lucrările create de Albrecht Dürer la sfârșitul secolului al XV-lea marchează începutul stilului renascentist în țările din Nord La sfârșitul unei ere, ca niciun alt străin al artei antice, artistul german a redescoperit-o atât pentru sine, cât și pentru compatrioții săi Faptul că această descoperire a fost precedată de o înstrăinare completă de „arta grecilor și romanilor” a fost, cel mai probabil, o necesitate istorică Arta italiană și-a găsit drumul înapoi în antichitate în virtutea rudeniei cu aceasta; ţările nordice ar putea să-l aducă înapoi — dacă ar putea — doar opunându-i Pentru a face acest lucru, au trebuit rupte toate firele care încă legau arta Evului Mediu cu trecutul clasic Dürer a fost primul dintre artiștii nordici care au simțit acest „patos al distanței” Atitudinea lui față de arta antică nu era aceea de succesor sau imitator; Durer l-a tratat ca pe un conchistador Pentru el, antichitatea nu era nici o grădină înflorită, nici ruine ale căror pietre și coloane mai puteau fi folosite; era un „regat” pierdut care trebuia recucerit într-o campanie militară bine organizată Și din moment ce a înțeles că arta nordică va putea să asimileze valorile artistice ale antichității doar prin transformări fundamentale, el a întreprins el însuși aceste transformări - în teorie, precum și în practică După mărturia proprie a lui Dürer, teoreticul lui Albrecht Dürer lucrările chs - un substitut pentru „cărțile antice” pierdute – au fost create cu intenția de a permite „artei picturii să-și atingă perfecțiunea anterioară în timp” Și când, fără efort, cu mai mult de trei decenii înainte de publicarea Teoriei proporțiilor umane, a lucrat la înfățișarea figurilor clasice în ipostaze clasice, nu a făcut acest lucru pentru a-și decora lucrările cu trofee artistice adunate ici și colo, ci cu intenția (la acea vreme mai degrabă ghicit intuitiv decât acceptat în mod conștient) de a cultiva în mod sistematic în sine și colegii săi artiști germani o atitudine „clasică” față de puterea expresivă și frumusețea inerente corpului uman Ideea unei epoci de aur a artei, „complet pierdută și ascunsă de mai bine de o mie de ani” , dar în așteptarea unei renașteri sau, pentru a folosi expresia lui Dürer, „germinare” (Wtedererwachung) , își are originea în Italia ; iar aceiași italieni au fost sursa de cunoștințe și experiență, cu ajutorul cărora maestrul de la Nürnberg visa să-și pună în aplicare propriul program renascentist Așa cum interesele sale teoretice s-au alimentat de rapoarte ocazionale din Italia și l-au forțat din când în când să se îndrepte din nou către studiile teoreticienilor italieni , el a împrumutat din „imaginile nud” (nackete Blldef) ale artiștilor italieni foarte apreciați de el totul pe care putea să-și desprindă pentru sine din domeniul formelor și al pozițiilor antice Necesitatea de a sublinia rolul mediator al Renașterii italiene cu greu ar fi apărut dacă nu ar fi fost încercările repetate de a explica „maniera antică” (antikische Art) a lui Dürer prin referire directă la sculptura greacă și romană Mai nou, acest punct de vedere a fost apărat, într-un mod nou și fascinant, de un anume autor care a mers și mai departe decât toți predecesorii săi în dorința de a-l izola pe artistul german de influența italiană S-a sugerat că nu numai că Dürer ar fi putut fi inspirat direct de originalele antice, dar că aceste originale antice erau mai accesibile pentru el în Augsburg decât în Bologna Padova sau Veneția Poate părea relativ neimportant care a fost prototipul lui Adam lui Dürer: o schiță italiană de la Belvedere Apollo sau un roman de provincie și antichitatea clasică relief, fie că una dintre lucrările lui Pollaiolo sau o statuie antică i-a sugerat poza lui Hercule trăgând arcul Dar aici se pune o întrebare cu totul fundamentală: trebuie să aflăm nu atât de mult asta dacă aceste lucrări ale lui Dürer au apărut sub influența originalelor antice, cât de mult, dacă ar fi putut să apară deloc sub influența originalelor antice - cât de mult, în general, în lumina unei situații istorice specifice, se poate asuma o influență directă de antichitate asupra unui artist german din secolul al XV-lea Și numai pentru a lua o poziție definitivă cu privire la această problemă fundamentală, vom lua în considerare întrebările reale eu Patos antic Puterea expresivă și frumusețea corpului uman sunt cele două idealuri pe care Renașterea le-a considerat că arta antică le întruchipează Dar, așa cum reprezentanții Quattrocento-ului italian au fost mișcați și încântați de „anxietatea tragică” a antichității înainte de a putea aprecia farmecul „serenității antice” , tânărul Dürer a fost captivat de pasiunea pătrunzătoare a scenelor morții și răpirea înainte de a înțelege frumusețea lui Apollo din Bslweder „Moartea lui Orfeu” și „Răpirea Europei”, Muncile lui Hercule și bătălia monștrilor marini furiosi - însăși alegerea intrigilor indică clar ceea ce Dürer a înțeles inițial prin arta antikische; chiar și în Apollo în această etapă a văzut nu atât de mult un simbol al păcii triumfătoare cât de mult simbol al efortului obositor: Dürer nu l-a reprezentat în ipostaza armonioasă a marelui zeu solar, ci într-o mișcare militantă inspirată de celebra statuie antică înfățișând un tânăr Cupidon încercând să întindă arcul lui Hercule Toate aceste lucrări se bazează pe modele italiene, fie cunoscute, fie ușor de instalat ТЪ că prototipul Moartei lui Orfeu (fig L ) - o compoziție al cărei motiv principal a fost ridicat de Warburg aproape pe vremea lui Pericle - a fost opera lui Mantegna, care a căzut în mâinile lui Dürer sub forma unui gravură din nordul Italiei și, poate, inspirată dintr-o sursă poetică, precum „Orfeu” Albrecht Dürer l și cyan o, a fost dovedit cu mult timp în urmă Tb că deja menționatul Apollo în imaginea lui Cupidon (Fig L , în ediția noastră ill ) este o copie nu dintr-un original antic, ci dintr-o parafrază a Quattrocento, reiese clar din astfel de trăsături neantichi precum o înclinare rafinată a corpului, o îndoire manierată a degetelor, pliuri fluturate și panglici de îmbrăcăminte și cizme prea elegante Că Răpirea Europei, înfățișată pe aceeași foaie, se întoarce la o pictură sau un desen italian, este și mai evident În primul rând, imaginea lui Dürer în trăsăturile sale principale corespunde acelor strofe minunate „Giostra” de Poliziano, care au fost citate și analizate în prima secțiune a acestei ediții, dar Cu excepția satirilor și a creaturilor marine - care erau obișnuite în Renaștere și, ca personificări ale lui Sho și tage, nu mai trebuie descifrate - toate detaliile imaginii lui Durer sunt cuprinse în poeziile lui Poliziano: un cor de slujnice îndoliate, „vânt -pliuri de îmbrăcăminte suflate”, „un taur sensibil, a întors capul” , dar mai ales, poza eroinei însăși Comportamentul Europei, înghesuită de frică pe spatele unui taur, cu greu poate fi descris mai expresiv: și felul în care își strigă „dragii tovarăși”, cum a apucat cornul taurului cu o mână, rezemat pe spatele lui cu celălalt, felul în care stă, „înfiind picioarele înăuntru, de parcă s-ar fi teamă că valul mării le va uda Deci, desenul care înfățișează Europa este legat de Italia prin asociații literare Dar trebuie să presupunem și prezența unei surse figurative de origine italiană: cât de „nordic” până la cel mai mic detaliu ar fi rezultatul dacă Dürer ar lucra doar pe baza textului, este evident din „Marea avere” (gravura B ) , care, că În ceea ce privește intriga, se întoarce și la poeziile lui Paul Cyano , dar izbește prin aspectul său neitalian În desenul nostru, influența artei Quattrocento se manifestă însă și în aspecte vizuale: porcii care trâmbițează coarnele lungi, amoretti cu capete mici ca de minge , tovarășii de doliu care își rup părul și își ridică mâinile la cer cu țipete de groază - toate acestea sunt motive tipic italiene; ci ca model pentru micile figuri din fundal (ale căror gesturi teatrale exagerate de frică, pt și antichitatea clasică amintim, printre altele, o gravură pe povestea lui Amimon) le-a servit fără îndoială acele „nimfe” cu picior în haine lejere, care erau un detaliu aproape inevitabil al imaginilor cvasi-antiche ale epocii Quatgrocento Astfel, în Răpirea Europei și Moartea lui Orfeu, Dürer a găsit acces în antichitate, mișcându-se, ca să spunem așa, în două ocoluri Poetul italian, poate în ambele cazuri a fost Poliziano, a transcris descrierea lui Ovidiu cu ajutorul mijloacelor lingvistice și emoționale ale epocii sale , în timp ce artistul italian a făcut vizibile ambele evenimente punând în mișcare întregul mecanism al punerii în scenă tipice Quatgrocento: satiri, nereide, cupidon, nimfe impetuoase, falduri de haine fluturate în vânt și șuvițe de păr magnific Abia după această dublă transformare, Dürer a reușit să asimileze materialul clasic Doar elementele peisajului - iarbă și copaci, dealuri și clădiri - sunt independente de prototipurile italiene, spațiul este, de asemenea, complet umplut cu tătig kleinen Dingen într-o manieră pur nordică, deși, în realitate, multe dintre aceste „făpturi micuțe” sunt încă aceiași satiri clasici, iubitele și tritonii lui Pan În , la șase ani după Răpirea Europei și Moartea lui Orfeu, Durer și-a creat singura pictură pe un subiect mitologic (fig ) Îl înfățișează pe Hercule ucigând păsările stimfaliene, iar această imagine poate fi considerată ediția finală a primei versiuni a antichității clasice a lui Dürer: la acea vreme însemna pentru el trupurile goale ale eroilor, modelarea în relief a structurii anatomice, puterea mișcări, pasiune animală Abordarea generală a lui Dürer a fost dictată de unul dintre picturile lui Pollaiolo pe tema lui Ioracle, și anume, „Ioracle uciderea lui Nessus”, aflat acum în colecția lui Jarvis din New Haven (fig J Dar ce este curios: stilul acestui prototip italian este mult mai sever restricționat de convențiile și obiceiurile Quatgrocento decât stilul versiunii germane În pictura lui Dürer, rafinamentul elegant lasă loc puterii și puterii; Albrecht Dürer noi, un picior înaintat viguros înainte, celălalt sprijinit ferm pe pământ Figura din pictura Pollaiolo pare să fie doar un contur, pe care Dürer l-a umplut cu volum plastic și energie funcțională și nu întâmplător profesorul Max Houtmann a avut fericita idee să caute sursa acestui mai nobil și, ca să spunem așa, , concept mai clasic al corpului uman chiar în antichitate Și totuși nu era un original antic, ci interpretarea sa italiană, a cărei influență i-a permis lui Dürer să „îmbunătățească sursa originală” O coincidență uimitoare este că însuși Pollaiolo a jucat rolul unui intermediar În , Dürer a realizat o copie parțială a unui desen de Pollaiolo înfățișând răpirea femeilor sabine; acum desenul s-a pierdut, dar inițial făcea parte dintr-o serie, din care s-au păstrat foi individuale În desenul lui Dürer (L ill ) vedem doi bărbați puternic construiti - sau mai bine zis, cu excepția poziției brațelor și a capului, același, arătat în față și în spate - fiecare dintre ei poartă o femeie pe umăr Figura lui Pollaiolo se bazează pe un tip extrem de popular în sculptura antică: un roman îndrăgostit dintr-un desen al lui Pollaiolo mai agitat, dezvoltat în conformitate cu normele primului pictore anatomista și, ceea ce este caracteristic, transferat din sfera patosului competițiilor atletice în sfera patosului erotic, îndrăgostitul Roman Pollaiolo repetă - în două forme - Hercule, purtând-o pe Eri-mapthe mistreț, binecunoscut nouă din multe reliefuri antice și sculpturi Dürer a făcut cunoștință cu acest tip antic tocmai în interpretarea lui Pollaiolo , și nu prin contactul direct cu originalul roman, care, așa cum se presupunea, și complet nerezonabil, se afla la acea vreme la Augsburg (ill , ) Folosind o fiiura nudă - o vedere din spate - dintr-un desen din pentru gravura sa „Hercule”, c / (V ), Dürer l-a folosit și pentru reprezentarea pitorească a lui Hercule în ' ; iar acest aranjament dublu și aproape simultan indică faptul că Dürer cunoștea semnificația mitologică originală a imaginii În unele privințe, un tablou este chiar mai aproape de un desen decât de o gravură Acordați atenție, de exemplu, la poziția picioarelor și atât de semnificative și antichitatea clasică Detalii precum piciorul drept înfățișat în perspectivă și caracteristicile fizionomice ale feței: o depresiune vizibilă deasupra unui nas mare cu cocoașă, o frunte rotundă proeminentă și sprâncene ridicate, care creează impresia de concentrare și tensiune Într-o schiță a unei gravuri în lemn posibil neterminate realizată de Dürer în aceeași perioadă, una dintre ilustrațiile gravate pentru Libri amorum al lui Conrad din Celtic, publicată în — vedem o utilizare similară a unei alte figuri dintr-un desen din cu fața către privitor O gravură în lemn realizată de unul dintre elevii artistului (fig în textul ) îl înfățișează pe Apollo urmărind Daphne și în termeni generali Albrecht Durer (atelier) Apollo și Daphne, gravură în lemn (Conrad Celtes Quatuor Libri Amorum, Nürnberg, ) Albrecht Dürer pe baza unei miniaturi atribuite lui Liberale da Verona Dar corecțiile făcute de Dürer prototipului italian urmăreau același scop și erau asemănătoare cu corecțiile făcute versiunii picturale a lui Heracles ; iar în acest caz copia lui Pollyol Răpirea femeilor sabine a fost și modelul care a permis îmbunătățiri Nu este surprinzător că, după cum a notat Tyzing Apollo pe gravură în lemn arată ca „o imagine inversată a lui Hercule” Se poate spune că în toate aceste cazuri Dürer a apărat antichitatea clasică în fața Quatgrocento-ului Modelele sale italiene au fost reprezentate, pe de o parte, de figuri rafinate, grațioase, desenate caligrafic, în mișcare nervos, care corespundeau pe deplin gusturilor Quatgrocento; pe de altă parte, acestea erau imagini care, prin soliditatea și masivitatea lor, plasticitatea și energia puternică, se apropiau de stilul sculpturii antice Dürer a căutat să sublinieze tocmai aceste calități străvechi, până în punctul în care - ca și în cazul lui Hercule - l-a obligat pe Pollaiolo clasicistul să prevaleze asupra lui Pollaiolo, predecesorul manierismului Totuși, nu trebuie să închidem ochii la faptul că stilul clasic, pe care Dürer a putut astfel să-l opune stilului Quatgrocento, i-a devenit disponibil grație aceluiași Quatgrocento Dacă artistul german a reușit să traducă dialectul italian în limba antichității, atunci italienii înșiși, pe care i-a „îmbunătățit”, i-au oferit o astfel de oportunitate Însuși Quatgrocento l-a învățat pe Dürer cum să-l depășească II frumusețe antică Hercule din reprezintă punctul culminant al eforturilor lui Dürer în căutarea patosului eroic, dar în același timp, același an, , devine începutul încercărilor sale de a surprinde și reproduce cea de-a doua ipostază – apolliniană – a acelei „cu două fețe” herm" ®, după imaginea căreia Renașterea venera antichității Știm că venețianul Jacopo dei Barbari a fost primul care i-a povestit lui Dürer despre „problema frumosului”, prezentându-i mai multe lucrări despre și antichitatea clasică proporțiile umane și el era același pe ale cărui gravuri s-a bazat Dürer, începând propriile studii teoretice Neștiind absolut nimic despre Vitruvius și concentrându-se în primul rând pe metoda geometrică a goticului, Dürer s-a limitat inițial la figuri feminine, folosind ca exemple desenele de nuduri realizate de Barbary în manieră clasică: abia puțin mai târziu și-a extins căutarea prin dezvoltarea proporțiile și poza „omului perfect” Aceste figuri masculine sunt noul pas al lui Dürer către antichitatea clasică: proporțiile lor se bazează pe canonul vitruvian, asupra căruia unul dintre prietenii săi umaniști poate să-i fi atras atenția artistului și care l-a obligat de ceva timp să reconsidere și proporțiile feminine ; postura lor repetă postura lui Apollo Belvedere, motiv pentru care, de regulă, aceste desene sunt combinate sub denumirea generală de „grupul Apollo” Întrucât atributele originale ale lui Apollo Belvdsrsky - care a fost descoperit la Roma în jurul anului și nu putea fi cunoscut de Dürer decât din desenele italiene - au fost greu de stabilit în acel moment Dürer l-a interpretat inițial nu ca pe un Apollo „obișnuit”, care învinge forțele malefice cu ajutorul arcului său, ci ca pe un zeu al sănătății, înzestrat, respectiv, cu atribute precum un șarpe și un castron, care pot fi desemnate ca „ Apollo tămăduitorul” sau „Asclepius” (L , ill ) Apoi imaginea zeului sănătății a fost înlocuită cu imaginea zeității solare Sol, o figură maiestuoasă cu un sceptru și un disc solar (L , ill ) pe care Dürer intenționa inițial să-l prezinte pe gravură separat Cu toate acestea, înainte de a-ți îndeplini intenția a făcut cunoștință cu gravura lui Barbary „Apollo și Diana”, sub influența căreia l-a transformat pe Sol într-un Apollo „obișnuit”, așezând-o pe Diana lângă el În cele din urmă, renunțând la toate aceste planuri, a pus imaginea antică în slujba temei biblice: versiunea finală este „Căderea omului”, (gravura B , il ), unde mostre de femeie perfectă și frumusețea masculină sunt plasate una lângă alta într-o compoziție exemplară Astfel, „grupul Apollo” al lui Durer începe cu „Asclepius” sau „Apollo tămăduitorul” și se termină Albrecht Dürer se numește „Adam” Totuși, nu există niciun motiv să negem, așa cum face Houtman, influența lui Apollo Belvedere, insistând asupra influenței lui Mercur roman, care, cu puțin înainte sau puțin după , a fost descoperit la Augsburg și a trecut în posesia cunoscutului umanistul Konrad Peitinger (ill ) ® Răspunsul la întrebarea cui anume - Apollo Belvedere sau „Augsburg Mercury” (acum deținut de Muzeul Maximilian din Augsburg) - a servit drept prototip al „omului ideal” al lui Dürer, evident că nu poate fi găsit comparându-le cu Adam în toamna care, după cum ne amintim, este stadiul final al dezvoltării și, potrivit lui Wölfflin , combină posturile figurilor anterioare ale lui Dürer cu postura lui Apollo al lui Barbary Cel mai bine este să începem de la început, cu alte cuvinte, fie de la tabloul „Sol” (L ), fie, chiar mai preferabil, de la tabloul „Asclepius” sau „Apollo tămăduitorul” (L ), pe care îl putem considera pe bună dreptate cel mai devreme din întreaga serie Acest desen trebuie comparat cu „Mercurul din Augsburg”, pe de o parte, și cu Belvedere-ul Apollo, pe de altă parte, iar în studierea acestuia din urmă, ar trebui să ne întoarcem nu la fotografiile moderne, ci la copii vechi care ar fi putut surprinde imaginea lui Dürer ochi - în timp ce , desigur, nu la profilul de la pagina din Codex Escurialensis , ci la vederea frontală de la pagina a aceluiași manuscris (ill ) Din această comparație reiese clar că figurile „pre-adamice” ale lui Dürer, fie că sunt „Asclepius” sau Sol, sunt la fel de asemănătoare cu Belvedere Apollo, pe atât de diferite de „Mercurul din Augsburg” Asemănarea lor cu Apollo Belvsdersky este, în primul rând, în echilibrul caracteristic al mâinilor - mâna stângă ridicată corespunde dreptei coborâte; în continuare, capul este îndreptat spre piciorul care nu se susține și, în cele din urmă, și cel mai important, poziția generală a corpului, mai degrabă asemănătoare cu un pas ușor și larg decât cu un fel de postură statică În acest sens, mișcările figurilor lui Dürer amintesc mai mult de desenele din manuscris decât de statuia în sine Obiecția conform căreia Dürer ar fi putut împrumuta poziția de la orice altă statuie antică aflată în poziția așa-numitului contrapposto ar trebui respinsă imediat: oricât de ciudat ar suna, Apollo Belvedere co- și antichitatea clasică absolut unic și nu poate fi înlocuit, ca să spunem așa, la întâmplare, și mai puțin de toate - „Augsburg Mercury” În această lucrare destul de mediocră, ambele mâini sunt coborâte, capul este întors spre piciorul de susținere și, în loc de un pas de măturat energic, vedem o poziție leneșă, apatică, iar piciorul liber este doar ușor întins în lateral și destul de muşcat înapoi Șoldurile, larg divergente atât în figurile lui Dürer, cât și în Apollo Belvedere, sunt aproape paralele, iar picioarele, așezate aproape în același unghi față de planul frontal, ocupă aproape aceeași poziție Este imposibil pentru Dürer să interpreteze „Mercurul de Augsburg” în așa fel încât variația lui să nu coincidă cu prototipul tocmai în acele trăsături în care coincide cu Belvedere-ul Apollo Desigur, în unele privințe, Asclepiul și Solul lui Dürer diferă de Apollo de desenul din manuscris: în rândul strict frontal al pieptului, în metoda de desemnare a mușchilor, în reprezentarea în perspectivă a picioarelor și într-o anumită lentoare a mișcării ritmice (de exemplu, conturul drept urmează o linie aproape dreaptă, verticală, mai degrabă decât o curbă netedă, sinuoasă) Cu toate acestea, aceste diferențe - care, apropo, există și în comparație cu „Mercurul din Augsburg” - sunt destul de înțelese Rotirea frontală a pieptului este rezultatul inevitabil al schemei geometrice de construcție pe care Dürer a folosit-o pentru toate figurile pe care le luăm în considerare , în timp ce restul diferențelor, cred, pot fi atribuite influenței gravurii care, după cum știți , Dürer avea și folosea la acea vreme: „Bacanale cu calice ”Andrea Mantegna (V , ill ) Pe această gravură, mai aproape de marginea stângă a foii, este înfățișată figura preotului lui Bacchus, ținând în mâna dreaptă o cornua abundenței și întinzând cu stânga la un ciorchine de struguri Aparent, impresia acestei figuri s-a contopit în imaginația lui Dürer cu influența lui Apollo Belvedere Exact la fel la fel cum Dürer a considerat necesar să îmbunătățească prototipul italian al picturii sale cu Irakl și gravura lui Apollo și Daphne bazată pe Violul femeilor sabine de Pollaiolo, el a considerat că este necesar să îmbunătățească copia italiană a lui Apollo Belvedere disponibilă pe baza lui magnifica figură nudă a lui Mantegna (care, la rândul său, reflectă impresia - Albrecht Dürer lenis din sculptura antica) Întrucât s-a acordat puțină atenție detaliilor anatomice în imaginile „arheologice” ale monumentelor antice la acea vreme, orice copie a Apollo Belvedere era doar o diagramă care trebuia completată din alte surse Prin urmare, în detalii anatomice precum articulațiile genunchilor, transferul contururilor și mai ales forma picioarelor, Dürer a aderat la gravura lui Mantegna, care, la fel și foaia însoțitoare, Bacchanalia și Silenus ar fi trebuit să-i fie cunoscut deja în sau și care l-a ocupat tocmai pe vremea când lucra la „grupul Apollo” A folosit cornul abundenței în trei lucrări - într-o ilustrație de carte pentru Pirckheimer (gravura în lemn, B ap ), pe pagina de titlu a „Libri amorum” și într-unul dintre studiile proporțiilor feminine - cu alte cuvinte, în lucrări finalizate în jurul anului , de altfel, una dintre ele este deosebit de apropiată de foile din „grupul Apollo” atât ca parcelă, cât și în timp Și totuși – dacă primele încercări ale lui Dürer de a raționaliza proporțiile și posturile „omului perfect” se bazează pe o copie din Apollo Belvedere, de ce nu apare el în înfățișarea „obișnuită” apollineană? Oricât de paradoxal ar părea răspunsul, dar acesta este: tocmai pentru că baza a fost o copie de pe Apollo Belvedere Fără ambele mâini și cu o tolbă, aproape de nerecunoscut în transmisia frontală , Apollo Belvedere, așa cum l-ar putea cunoaște Dürer și mediul său umanist, a fost identificat doar printr-un singur atribut - un șarpe clar distins încolăcit în jurul trunchiului copacului din spatele statuii Și nici Dürer, nici prietenii săi nu pot fi acuzați pentru asta că au interpretat acest șarpe — după cum știm acum, Pitonul Apollinian, adăugat de copiștii antici — ca un cunoscut simbol al sănătății, cu drept egal de a aparține atât „Apollo tămăduitorul”, cât și lui Asclepius Astfel, chiar iconografia primelor figuri „ideale” ale lui Dürer confirmă, mai degrabă decât infirmă, originea lor din Apollo Belvedere Nu Durer a mers spre antichitate, ci antichitatea a mers către Dürer în persoana intermediarilor italieni și antichitatea clasică W Antichitatea clasică și Evul Mediu: „Helios Pantokrator” și „Sol lustitiae” Particularitatea atitudinii lui Dürer față de antichitatea clasică se manifestă cel mai clar atunci când ne întoarcem la imaginile sale despre zeul solar planetar Chiar înainte ca Dürer să intenționeze să-l înfățișeze printre zeii panteonului păgân, în toată splendoarea frumuseții apollinene (ill ), el înfățișa această zeitate într-o gravură realizată în jurul anului (B , ill ) și exprimând Credința creștină în răscumpărare și răsplată În timp ce imaginea păgână – antică atât ca formă, cât și ca conținut – se bazează pe copiile Quattrocentiste ale Belvedere Apollo, dintre care una aparent Dürer a dobândit-o la Nürnberg, imaginea creștină – pur medievală în toate privințele – reflectă impresiile artistului asupra sculpturii gotice care i-a atras atenția la Veneția Este destul de curios că Dürer s-a întors din Italia, unde a avut atâtea originale grecești și romane la dispoziție, inspirate din lucrări medievale; iar acasă, bazându-se doar pe copii renascentiste ale mostrelor antice, a înțeles esența viziunii antice asupra lumii și a creat o lucrare impregnată de o viziune asupra lumii cu adevărat străveche Zeul soarelui - Glios sau Sol - diferit de Apollo și nu a jucat un rol atât de important în religia greacă pe vremea lui Pericle și Platon Cu toate acestea, sub influența asiatică și egipteană, a câștigat o importanță imensă în epoca elenistică Artele i-au adus un omagiu cu temple magnifice și nenumărate imagini, iar credincioșii s-au îndreptat cu rugăciuni fierbinți către „NAle Pav-tokrator, kotsov yavodia, kootsov Suvapiq, koatsov fak;” („Către conducătorul universului, spiritul lumii Forțele lumii Lumina lumii”) Apogeul natural al unei tendințe care câștigase putere de-a lungul mai multor secole a fost ziua în care Aurelian a proclamat „Soarele (invincibil) care nu se stinge” ('NHiod aѵ£ikt] to^ Sol frwictus *) divinitatea supremă a Imperiului Roman • Sun Invincible (lshp ) Albrecht Durer În această interpretare, zeul soarelui, stând lângă Diana, apare în desenul lui Dürer L (ill ): îndreptându-se mândru, construit nobil, într-o ipostază frumoasă, ținând în mâini un sceptru în semn de demnitatea sa, el apare în fața noastră ca un adevărat Pantocrator Imaginea zeului soare este pur antică, chiar și în iconografie; mai mult, tocmai în aspectele sale iconografice – și numai în ele – desenul lui Dürer, la prima vedere, reflectă influența directă a antichității După cum am văzut deja, pentru Dürer nu era deloc un fapt neîndoielnic că Apollo Belvedere era o zeitate solară și, în același fel, cu greu putea, fără ajutorul unui consilier cunoscător, să determine diferența dintre Evul Mediu târziu și cel sceptru antic (octіltroѵ), care, conform definiției, este o „tijă”, și nu un obiect complicat - un simbol al puterii conducătorilor erei Dürer Și aici aș vrea să fac o ghicire că atât ideea generală de a-l înfățișa pe Apollo Belvedere în chipul lui Ilios Pantokrator, cât și interpretarea specifică a sceptrului ca o toiagă lungă, dreaptă, încununată cu ceva asemănător cu un fruct de rodie, i-au fost sugerate lui Dürer de monedele antice Pe monedele din perioada imperială, zeul soarelui apare în fața noastră în nenumărate versiuni: sub formă de bust, ca un care conduce o cvadrigă sau ca o figură statuară și solemn în picioare Acolo unde este identificat în mod specific ca Sol Invlctus, cu mâna dreaptă ridicată în binecuvântare solemnă iar în stânga lui este un glob, un bici sau un trăsnet Pe monedele din Asia Mică, în special cele frigiene și capadociene ține și un sceptru surmontat de o sferă sau de vreun fruct Când Dürer a abandonat variantele lui Asclepius și Apollo Vindecătorul și a apelat la prietenii săi învățați pentru o nouă interpretare posibilă se puteau referi bine la astfel de monede: chiar și patru secole mai târziu, marele savant german Herman Usener a remarcat o „asemănare de familie” între imaginile lui Sol Invlctus și Apollo Belvedere Dau o reproducere dintr-o monedă din orașul Aizenis (fig )“ care corespunde desenului lui Dürer din toate punctele de vedere, cu excepția faptului că, în conformitate cu tradiția medievală , el a înlocuit solarul și antichitatea clasică disc: motivele imperiale în relaţia antică cu Dumnezeu nu-i mai erau inaccesibile Experiența religioasă a antichității târzii a fost atât de strâns asociată cu misticismul astral și atât de impregnată de credința în atotputernicia zeului solar, încât nicio idee religioasă nouă nu ar putea câștiga recunoaștere dacă nu era încă de la început încărcată cu reminiscențe asociate cu cultul solar - precum s-a întâmplat în cazul fanilor lui Mitra - sau nu a dobândit aceste caracteristici suplimentare post factum - așa cum sa întâmplat în cazul creștinismului Hristos trebuia să triumfe asupra lui Mithras; dar chiar şi El a putut să învingă numai după—sau mai degrabă, datorită faptului că kulig-ul Său a dobândit niște trăsături viabile de adorare a soarelui, de la data nașterii Sale ( decembrie)* până la furtuna care L-a dus sus la cer (în Apocalipsa) Biserica însăși a sancționat inițial această unire a lui Hristos și a soarelui, dar făcând acest lucru, ea a contrastat și în cele din urmă l-a înlocuit pe zeul solar cosmologic cu un zeu moral: Sol Invlctus a devenit Sol lustttiae „Soarele Invincibil” a devenit „Soarele Justiției”®* Această înlocuire a fost ușor de făcut În primul rând, păgânismul însuși a avut tendința de a spiritualiza luminarea fizică, transformându-l într-un „Ilios inteligibil” ; În al doilea rând zeul soarelui a fost de mult înzestrat cu trăsături de „judecător” ; și, în al treilea rând, și cel mai important, identitatea „soarelui” și „dreptății” a fost întărită de cuvintele profetului Maleahi: „Pentru voi, care vă temeți de numele meu, va răsări Soarele dreptății (Sol lustltlae) ” Astăzi avem tendința de a interpreta o astfel de afirmație metaforic; pe vremuri, era luată exclusiv literal „Soarele celor drepți” a reprezentat nu atât ideea impersonală a dreptății, cât zeul solar încarnat — sau demonul solar — ca judecător ; Sfântul Augustin a trebuit să avertizeze aspru împotriva identificării lui Hristos cu Sol, care a mers până acolo încât a amenințat un nou păgânism Dar aceleași semnificații păgâne au fost cele care au predeterminat impactul emoțional irezistibil al expresiei Sol lustttiae; începând din secolul al III-lea, devine una dintre cele mai răspândite și eficiente imagini metaforice ale retoricii bisericești ; Albrecht Dürer a jucat un rol important în predici și ectenii și și-a păstrat locul în liturghie până în zilele noastre Pentru primii creștini, a fost o „chemare jubiloasă” care „i-a adus într-o stare de extaz pe jumătate beți” ® La fel ca concepția creștină despre Sol lusttttae – creștină în ciuda acestui fapt că are rădăcini în astrologia babiloniană, mitologia greco-romană și profeția evreiască - în mintea reprezentanților antichității târzii au concurat cu conceptul păgân de Sol Invlctus, ambele concepte s-au luptat între ele în imaginația lui Albrecht Dürer Dar dacă în epoca creștinismului abia născut, Solul biblic l-a înlocuit pe păgân în timpul Renașterii, Solul păgân l-a înlocuit pe cel biblic până când a avut loc fuziunea finală a acestor două idei, iar acest lucru s-a întâmplat când Dürer, transformând mai întâi zeul soarelui apolonian în Adam, apoi transformându-l din nou în Hristos înviat pe mai multe gravuri (vezi gravura în lemn B , ill ) și a permis pentru a sublinia analogia dintre Mântuitorul şi „Febus” într-o poezie tipărită pe spatele unuia dintre ei De regulă, gravura B (ill ) este menționată sub titlul „Judecător” sau „Justice” Cu toate acestea, „Justiția” era de obicei înfățișată ca o femeie, uneori înaripată; Cum să explicăm figura leului, aureola de foc și cele trei limbi de flăcări care scapă din orbitele „Judecătorului”? Vom primi răspunsul la toate aceste întrebări imediat ce îl vom recunoaște că gravura lui Dürer îl înfățișează pe Sol lusttttae, conceput, desigur, mai degrabă ca un răzbunător apocaliptic decât ca un judecător milostiv și tocmai din acest motiv, pătruns în mod clar de ideile de la sfârșitul secolului al XV-lea Putem numi chiar o sursă literară, datorită căreia o asemenea interpretare a ajuns la Dürer: acesta este „Repertorium morale” de Peter Berchoria (Pierre Bersuire) al cărui „Ovidiu instructiv” a fost deja menționat de două ori mai sus După o expunere îndelungată a identităţii acum evidente dintre Hristos şi Soare, acest dicţionar teologic, una dintre cele mai populare cărţi ale Evului Mediu târziu, oferă o descriere a lui Sol lusttttae, o descriere care ar putea trece drept o repovestire literară a lui Dürer iar antichitatea clasică gravuri, nu a apărut cu un secol și jumătate mai devreme În plus, este mai mult decât probabil ca Dürer să cunoască „Repertorlum” al lui Berhoria pentru că a fost tipărită de nașul său Anton Koberger în și a apărut într-o a doua ediție în , exact în același timp cu care a apărut gravura Citim din Berchoria: „În continuare voi spune despre acest Soare (adică despre „Soarele dreptății”], că va străluci puternic când va fi îmbrăcat cu cea mai înaltă putere, când se va așeza să judece și va fi strict și sever căci este fierbinte și fața Lui va fi sângeroasă din cauza mâniei aspre și neprihănite Hristos să fie atunci când apare între cer și pământ (în centrul cerului și pământului), adică în calitate de Judecător (observați identificarea conceptului astrologic de medium coeli cu conceptul teologic de medium coeli et terrae, presupusul loc în care Judecătorul stă!] Vara, când este în constelația Leului, soarele usucă iarba cu căldura lui Și Hristos, în flacăra Judecății Sale, se va arăta ca un leu feroce, iar păcătoșii Săi vor pieri din cauza căldurii, iar prosperitatea oamenilor, în care s-au bucurat de viață, se va prăbuși * În acest exemplu, vedem cum imaginația unui om din Evul Mediu târziu, tulburat de viziuni apocaliptice și în același timp asimilând conceptele generate de un puternic val de influență din astrologia arabă și elenistică, a reînviat imaginea antică a lui Sol lustttiae , dându-i o vitalitate înspăimântătoare Soarele, pe care creștinismul timpuriu l-a putut încă prezenta într-o frumoasă formă apolliniană, nu numai că și-a asumat puterea demonului planetar, ci și-a dobândit măreția Judecătorului suprem: el a fost perceput nu numai ca Judex in iudido, ci și ca sol in leone - „soarele din constelația Leului” - „locuința” zodiacală a soarelui, unde „atinge punctul culminant al puterii sale”, „fierbinte”, ca o stea aprinsă și, în același timp, „sângeroasă” și aspru”, precum zeul apocaliptic al răzbunării Numai Dürer cu talentul său a putut traduce acest concept în limbajul imaginilor A putut să facă asta pentru că ca și în cazul Apocalipsei și al Rugăciunii pentru Cupă , a avut curajul să transmită literal sensul într-un stil care gravitează spre patos sublim A dat mai departe folosirea E Pavofsjmy Albrecht Dürer cuvântul injlainmatus, inventat de Berchoria, cu ajutorul acelorași flăcări vizibile pe care le folosea pentru a ilustra versetul biblic – „și ochii lui sunt ca o flacără de foc” Locația astronomică quando est in leone — „în constelația Leului” — a desemnat-o cu ajutorul unei figuri așezate pe un leu ca pe un tron; și pentru a-l caracteriza pe Christos Sol drept homo fenis ac leoninus, Dürer L-a transformat, așa cum a spus el însuși, într-un „om-leu” : I-a dat o expresie feroce și înspăimântătoare, îndoindu-și trăsăturile feței într-o bizară și forma terifiantă a unui animal antropomorf Astfel, „Sol iustitiae”, „Hristos în chip de zeu solar și Judecător suprem”, poate, va fi titlul care va transmite corect atât atributele iconografice, cât și starea generală de spirit a gravurii lui Dürer Căci ce omagiu mai mare poate fi adus puterii expresive a acestei mici gravuri decât spunând că el a întruchipat conceptul în care măreția Judecătorului apocaliptic se contopește cu cea mai puternică dintre forțele naturii? Considerând gravura din punct de vedere pur artistic și istoric, putem urmări iconografia ei, pe de o parte, la imaginea tradițional medievală a „judecătorului”, care, conform obiceiului prescris, face dreptate stând cu picioarele încrucișate ; pe de altă parte, după cum am arătat deja, sculpturii, pe care artistul a cunoscut-o în Italia (ill ) În arta occidentală, zeitățile planetare sunt de obicei înfățișate în picioare, așezate pe un tron, călare sau ca niște care conduc un car , dar nu, ca în cazul nostru, așezate pe imagini convenționale ale semnelor zodiacale corespunzătoare Acest tip era caracteristic Estului islamic și în Europa nu putea să prindă rădăcini decât acolo unde influenţa răsăriteană era la fel de puternică ca la Veneţia Aici, chiar la colțul Piazzetta și Riva de gli Schiavoni, pe cele două capitale ale Palatului Dogilor, se pot vedea cele șapte planete înfățișate, acolo unde este posibil, așezate pe spatele zodiilor: Venus pe taur, Marte pe berbec, iar Soarele pe leu Fără îndoială că Dürer și-a amintit de acest izolat dar memorabilă, când a lucrat la gravura sa, care coincide cu capitala venețiană nu numai în termeni generali, ci și în detalii precum și antichitatea clasică Poza unui leu este un „gardant trecător”, un halou în flăcări în jurul capului zeului solar și o mână stângă (în gravură – dreapta) ridicată Măreția lui Dürer nu va fi în niciun caz diminuată de asta că unul dintre cele mai impresionante și originale desene ale sale poate fi urmărit din surse anterioare atât în ceea ce privește argumentele, cât și motivele compoziționale Numai Dürer, Dürer – creatorul „Apocalipsei” – ar putea înzestra o imagine unică și relativ neînsemnată cu un conținut atât de sublim și, dimpotrivă, să îmbrace o idee atât de mare, dar intangibilă, într-o formă vizibilă IV Întrebare principală Într-una dintre invectivele ironice cu care Goethe s-a îndreptat odată către romantici, care vorbeau în mod disprețuitor despre antichitate, el și-a formulat punctul de vedere astfel: „Arta clasică este o parte a naturii și, din moment ce ne atinge, aparține naturii natura (natdrllschen Natur): trebuie să renunțăm la studiul acestei naturi sublime pentru a studia natura obișnuitului? Folosind această terminologie particulară, care este aproape imposibil de reprodus în engleză, Ibte înlocuiește conceptul de „idealism”, ca regulă aplicată artei antice, cu un concept special de „naturalitate” Cu alte cuvinte, vrea să spună că există o diferență între natura „obișnuită” (care poate fi definită ca „natura fără înfrumusețare”) și natura „sublimă” Cu toate acestea, al doilea diferă de primul nu prin esență, ci doar prin gradul de puritate, inteligibilitatea sa, ca să spunem așa Dimpotrivă, natura este mai „naturală” și negând „obișnuitul” în favoarea „sublimului”, arta antică, după Goethe, nu respinge natura, ci ne dezvăluie posibilitățile ei cele mai interioare Regândind în acest fel doctrina academică a beau idâalului (și în același timp înlăturând opoziția condiționată a „naturalismului” și „idealismului”, introducând conceptul a două tipuri de naturalism – „sublim” și „obișnuit”) , Goethe destul de folosește în mod evident cuvintele „natură” și „esențialism” Albrecht Dürer „natural” în sens figurat („natura” și „natural” spre deosebire de „realitate” și „real”) În aceasta, el urmează aparent binecunoscuta definiție a lui Kant: „Natura este ființa lucrurilor în măsura în care este determinată de legi generale” Și dacă ne limităm conceptul de artă antică la acelea dintre manifestările sale care sunt considerate în mod tradițional drept „clasice” în sensul restrâns al acestui termen (începând aproximativ de la templul din Olimpia și Partenon până la Mausoleu și altarul din Pergamon), atunci putem înțelege foarte bine – și până la o anumită măsură a accepta este ceea ce avea în minte Goethe Așa cum lumea fizicianului sau entomologului include o colecție de fenomene sau modele individuale, fiecare dintre acestea fiind considerat doar ca un exemplu al uneia sau aceleia legi sau clase, tot așa lumea unui artist clasic include o colecție de tipuri, fiecare dintre ele care reprezintă un anumit număr de cazuri individuale – „particularităţi” reduse la „generalităţi” nu prin abstracţie discursivă, ci prin sinteză intuitivă Acest typenprâgende Krqft — „putere de tip” — a artei antice — care este capabilă să furnizeze prototipuri chiar și pentru reprezentările lui Dumnezeu-Om-Hristos, deoarece a îmbrăcat toate comploturile posibile în forme care sunt atât universal acceptabile, cât și saturate de realitate – este evidentă în toate sferele Așa cum sistemul arhitecturii grecești va da o expresie exemplară calităților și funcțiilor materialului neînsuflețit, tot așa și sistemul sculpturii și picturii grecești definește formele tipice de caracter și comportament ale ființelor vii și mai ales ale omului Și nu numai structura și mișcările corpului uman, ci și emoțiile secrete și explicite ale sufletului uman, conform regulilor „simetriei” și „armoniei”, au fost sublimate într-o ipostază exaltată și într-o scenă de luptă aprigă, într-un adio blând și trist și dans dezinteresat, în seninătatea olimpică și fapte eroice, în tristețe și bucurie, frică și desfătare frenetică, iubire și ură Toate aceste stări emoționale au fost reduse, ca să folosim expresia preferată a lui Aby Warburg, la „formule de patos” care și-au păstrat valoarea de multe secole și ni se par „naturale” tocmai pentru că sunt „idealizate” și ayatismul clasic în comparație cu realitatea, deoarece bogăția observațiilor individuale s-a condensat și sublimat într-o singură experiență universală Capacitatea de a surprinde și ordona o multitudine diversă de fenomene - adică gloria eternă a artei antice; dar în același timp era și un obstacol de netrecut Tipificarea presupune în mod inevitabil moderație, deoarece dacă individul este perceput doar în măsura în care respectă acele legi generale care, după Goethe și Kant, determină „naturalul”, atunci nu mai este loc pentru manifestări extreme De la Aristotel la Millet, Lucian și Cicero, estetica antică a insistat pe armonie (oirrsgr'yu, âppovîa) și mijloc (to restoѵ), iar orice moment care tindea spre exces era fie indiferent, fie ostil față de antichitate Arhitectura greacă nu era în stare să ofere o imagine vizibilă a spațiului supranatural (fie că supranaturalul este întruchipat în ascensiunea fără greutate a bisericilor bizantine sau în verticalismul gotic), ea exprima doar echilibrul organic al forțelor naturale iar formula greacă de înfățișare a figurii umane a trebuit să fie respinsă acolo unde se cereau rigiditate hieratică rigidă sau mişcări neîngrădite Căci așa cum „poza frumoasă” în arta antică este pacea în combinație armonioasă cu mișcarea, „motivul patetic” al artei antice este mișcarea într-o combinație organică cu pacea și, prin urmare, acțiunea și inacțiunea aici sunt subordonate în egală măsură aceluiași lucru necunoscut anterior, principiul contrapposto Nietzsche a avut dreptate când a afirmat că sufletul grec, care nu constă doar din „edle Einfalt und stille Grosse” („simplitate nobilă și grandoare liniștită”), se află în strânsoarea principiilor „dionisiace” și „apolinice” care sunt la război unul cu altul Totuși, în arta greacă nu vorbim despre ostilitate ireconciliabilă sau chiar despre posibilitatea de a separa aceste principii, întrucât ele sunt unite prin „miracolul voinței elene” Nu are frumusețe fără mișcare, nu are patos fără reținere; s-ar putea spune că „Apollinian” este „Dionisiac” în potență iar „dionisian” este „apolonic” în adu Albrecht Dürer În acest fel, devine clar de ce Renașterea germană nu a putut percepe arta antică în mod direct: nu atât pentru că nu existau suficiente monumente antice, cât pentru că antichitatea nu devenise încă „un obiect al unei posibile experiențe estetice” din punctul de vedere al ţările nordice în secolul al XV-lea Pentru când tradițiile internaționale ale Evului Mediu și-au pierdut puterea, iar caracteristicile naționale au început să se afirme din ce în ce mai liber, țările nordice și-au dezvoltat o poziție atât de diametral opusă artei antice încât nu putea fi vorba de un contact direct între ele Faptul că „arta antică în sens restrâns” gravitează spre tipificare, printre altele, poate fi explicat prin faptul că este fundamental plastică: viziunea sa este limitată la corpuri tangibile care fie sunt combinate în grupuri inseparabile, fie complet izolate și autosuficient Prin urmare, principiul coordonării sau unificării, pe care se bazează toată creativitatea artistică, trebuie să opereze în limitele corpurilor plastice înseși Izolată de împrejurimile sale, fiecare figură trebuie să conțină atât unitate, cât și diversitate, iar acest lucru este posibil doar atunci când ilustrează sau tipifică multe cazuri individuale Arta țărilor nordice ale secolului al XV-lea, dimpotrivă, este individualistă și picturală Observând fenomene luminoase generate de interacțiunea corpurilor tangibile și limitate cu spațiul intangibil și nelimitat, s-a urmărit să le topească într-un continuum cuantic omogen "® și să creeze - de preferință în domeniul picturii și al artelor grafice, dar și, ca un fel de taur de force, în sculptură și arhitectură - imagini picturale bazate pe unitatea „punctului de vedere” subiectiv și la fel de subiectiv „dispoziție^ Tkm, unde arta antică, decupând obiectele individuale din spațiul general, putea atinge unitatea în diversitatea, înzestrând pe fiecare dintre ele doar un sens reprezentativ, sau tipic, arta nordică a secolului al XV-lea includea obiecte separate într-un spațiu general și, prin urmare, putea avea încredere în diversitate a priori și le percepe ca „particulare”: nevoia de a percepe și antichitatea clasică mama fiecărui caz individual ca pars pro toto a căzut, deoarece se bucura de statutul de pars in toto Spiritul subiectiv și individualist al artei nordice a secolului al XV-lea (caracterizat de Dürer în celebra sa frază potrivit căreia fiecare artist german „se străduiește pentru un model nou, cum nu s-a mai văzut până acum”)® ar putea funcționa în două sfere, ambele erau în afara naturii „naturale” sau „sublime” a lui Goethe și din acest motiv erau complementare reciproc: în tărâmurile realistului și fantasticului adică în domeniul portretului intim, al scenelor de gen, al naturii moarte și al peisajului, pe de o parte, și în domeniul viziunilor și fantasmagoriei, pe de altă parte Lumea realității simple, accesibilă percepției senzoriale subiective, se află pe această latură a naturii „naturale”; lumea viziunilor și fantasmagoriei, creată tot de imaginația subiectivă, se află de cealaltă parte a naturii „naturale” Prin urmare, nu este surprinzător că Dürer ar putea crea simultan lucruri precum Apocalipsa și gravuri de gen precum „Cuplul satului” sau „Bucătarul și soția lui”, și comparând diavolul grunewaldian cu „Medusa rondaninii”, vom vedea clar vezi că arta antică a înzestrat frumusețe – sau, ca să folosim altă expresie, „firesc” – chiar demonic În acest fel, chiar dacă originalele antice ar inunda Irlanda și Țările de Jos, artiștii germani și olandezi nu le-ar fi de nici un folos: nu le-ar acorda atenție sau i-ar trata cu dezaprobare la fel cum Renașterea italiană a trecut cu vederea sau a condamnat monumentele bizantine și gotice Desigur, din secolul al XV-lea încoace, nordicii au depus mult efort și renașterii antichității clasice, iar secolul al XVI-lea a devenit secolul umanismului, nu numai în Italia, ci și în Franța Germania și Țările de Jos Umaniștii germani s-au cufundat în istoria și mitologia antică, scriind în latină clasică și greacă bună , traducându-și numele în greacă sau latină din ' și adunând cu minuțiozitate rămășițele fizice a ceea ce era destul de caracteristic numit „Sacrosancta Vetustas”* Antichitatea sacră (lat ) Albrecht Dürer Dar adevăratul scop al tuturor acestor cercetări sârguincioase nu a fost atât forma antică, cât și intriga tematică antică În Nord, rinascimento del Tantichită a fost la început opera scriitorilor și iubitorilor de antichități Artiștii, până la apariția lui Dürer, i-au rămas complet străini, iar oamenii de știință – primii reprezentanți ai mișcării Renașterii – în mod clar nu au putut sau nu au vrut să evalueze, sau chiar pur și simplu să ia în considerare monumentele antice din punct de vedere estetic Lipsa de interes pentru aspectele artistice ale „Sfintei Antichități” chiar și în rândul celor mai învățați și sensibili umaniști nordici este cu adevărat uimitoare Peitinger, poate cel mai mare colecționar și anticar al zilelor sale, era doar cu adevărat interesat de asta care avea cumva legătură cu epigrafia antică iconografie, mitologie și istorie culturală Se știe că cel mai bun prieten al lui Dürer, Willibald Pirckheimer, deținea o colecție serioasă de monede grecești și romane, dar a folosit-o doar ca material pentru un tratat despre puterea de cumpărare comparativă a unităților monetare romane și Nürnberg' În proiectul de prefețe pe care Dürer le-a comandat prietenului său umanist (din fericire, nu le-a folosit niciodată), găsim referiri obișnuite la marii artiști ai antichității, ale căror nume au devenit cunoscute grație lui Pliniu, dar nici un cuvânt despre artă sau cel puţin educative, meritele monumentelor supravieţuitoare Descoperirea acelui „mercur din Augsburg”, a cărui umbră se profilează de mult timp pe paginile acestui eseu, a fost de atât de interesant pentru Peitinger (care, după cum ne amintim, l-a achiziționat pentru colecția sa), încât i-a dedicat o relatare destul de voluminoasă la el Să comparăm începutul acestei relatări cu un extras dintr-o scrisoare în care italianul Luigi Lotti descrie un eveniment similar - descoperirea unei copii mici a Laocoonului în Raportul lui Peitinger spune: „Abatele Conrad Merlin a aflat despre o piatră săpată de muncitori și sculptată în imaginea lui Mercur, fără inscripție Pe capul [zeului] sunt aripi și o diademă rotundă, de asemenea aripi pe picioare, corpul este gol, fără a se număra mantaua aruncată peste umărul stâng Aici [adică e la stânga lui Mercur] este sculptat un cocoș, privind în sus, iar pe cealaltă parte și antichitatea clasică trăiește un taur sau un bou peste capul căruia Mercur își ține geanta în mâna dreaptă; în dreapta ține un caduceu [împodobit] cu șerpi, care formează un cerc în partea superioară, sunt înnodate în mijloc, iar cozile lor sunt întoarse spre interior, spre mânerul caduceului Și iată ce scrie Luigi Lotti: „A găsit trei mici satiri frumoși stând pe o bază mică de marmură, un șarpe mare împletindu-le pe toate trei cu inelele sale După înțelegerea mea sunt pur și simplu frumoase – atât de mult încât parcă le auzi vocile: parcă respiră, țipă, se apără cu ajutorul mișcărilor grațioase ale corpului și asta că la mijloc, parcă cădea mort» ' Diferența este uimitoare Italianul arată o indiferență clară față de intriga și detaliile istorice, dar cu cât de profundă este susceptibilitatea sa față de calitățile artistice („în opinia mea, sunt pur și simplu frumoase”) și latura emoțională, în special față de plauzibilitatea descrierii fizice suferinţă Autorul german se concentrează pe chestiuni pur anticare; el are o satisfacție evidentă afirmând că figura găsită îl înfățișează pe Mercur, echipat corect cu aripi pe cap, picioare, geantă și caduceu, însoțit de animale sacre (deși „bou sau taur” este de fapt o capră) În primul rând, este îngrijorat de lipsa unei inscripții, iar cea mai semnificativă parte a descrierii este dedicată caduceului După care relatarea se transformă în discuții nesfârșite despre semnificația simbolică a atributelor și genealogia zeului însuși; poate fi urmărită până la egipteanul Teta u în cele din urmă, contactează germanicul Wotan (în raport - „ІЪdan”, care se presupune că însemna „Dumnezeu” în germană veche) Acest pasaj este un exemplu tipic al primei reacții a Nordului la antichitate O operă de artă străveche este recunoscută ca fiind extrem de importantă pentru știință în toate aspectele dar nu este percepută ca ceva care poartă frumusețe și acest lucru nu ar putea fi, din moment ce nordul Kunstwollen nu are un singur punct de contact cu antichitatea Ca o paralelă cu caietul de schițe al lui Jacopo Bellini „Codex Escurialensis”, „Cronica picturii florentine”, gravuri de Nicoletto da Modena, Marcantoio Raimondi și Marco Dente da Ravenna pot fi executate o dată în Irlanda Albrecht Dürer cinci compilații anticare de Hartman [Pedel și Hut-tich, precum și „Inscripții” de Peitinger și Peter Apian Prin urmare, în gravurile în lemn care au ilustrat lucrări de acest gen predomină un spirit pur anticar chiar dacă imprimeurile au fost realizate cu o dorință reală de a „reproduce” originalele sculpturilor antice S-a acordat atenție, în primul rând, acelor monumente pe care era o inscripție: în al doilea rând, acelea care servea la ilustrarea numelui sau a ideii cuprinse în inscripție; al treilea cele care păreau interesante datorită trăsăturilor iconografice deosebite Pornind de aici, de la astfel de „ilustrări” nu se cerea nicidecum o reproducere adecvată a efectului artistic, ci un transfer clar și exact a ceea ce părea remarcabil din punct de vedere epigrafic și istoric Desigur, chiar și în Italia, ilustratorii operelor de artă clasice nu au putut evita denaturarea trăsăturilor stilistice ale originalului Dar au fost conștienți de acest lucru: au văzut calitățile estetice ale originalului prin prisma timpului lor, dar le-au văzut Încă de la începutul Renașterii, fiecare încercare a italienilor de a reda un original antic - de succes, nereușit sau mediocru - a fost direct legată din punct de vedere estetic de model și a avut ca scop inițial menținerea fidelității față de aspectul său formal Dimpotrivă, gravurile în lemn din nord nu pretindeau a fi reproduceri ale unor opere de artă antice, ci mai degrabă semănau cu fixarea specimenelor arheologice Chiar și după ce Dürer a deschis ochii contemporanilor săi asupra mișcării și proporțiilor antichității, oamenii de știință germani, precum și mulți artiști germani, au rămas la fel de puțin familiarizați cu fizionomia operelor de artă clasică, precum, de exemplu, un european modern, în atitudinea sa față de negrii sau mongoli, la care poate prinde doar caracteristici generale, dar nu și caracteristici individuale Mă pot referi la asta ca exemplu că ilustratorul „Inscripțiilor” lui Apian, întocmit de cei mai competenți clasiciști germani, putea trece cu ușurință pe desenul lui Dürer, schimbând doar accesoriile iconografice, drept reproducere a vechiului „Atlet” (ill - ) și prezentă la lumea lui Dürer „Adam”, adaptând exterior imaginea k ar și antichitatea clasică scopuri geologice, precum „Mercurul” lui Peutinger (fig ), c Publicul încă și-a satisfăcut curiozitatea cu ilustrații parțial sau în întregime fictive, ca în Cronica de la Nuremberg a lui Hartmann Schedel ( ) Iconografic, ilustrațiile trebuiau să fie corecte și detaliate (deși Cronica de la Nürnberg putea încă folosi aceeași gravură în lemn pentru ocazii complet diferite), iar cititorii lui Apian au cerut ceva de genul „frumusețe antică” Dar, și acesta este ideea, nu le-a păsat deloc dacă această frumusețe ar fi frumusețea originalului În consecință, pentru a aborda arta antică ca artă, țările din nord aveau nevoie de un intermediar, și așa a fost arta Quattrocento-ului italian, care a reușit să aducă două elemente incompatibile la un numitor comun Pe de o parte, arta italiană, moștenitorul direct al antichității, era în mod inerent înclinat să sublinieze plasticul și tipicul mai mult decât pitoresc și privat Quattrocento-ul italian a acceptat — cel puțin în teorie, dar într-o oarecare măsură și în practică — toate postulatele antice, precum armonia cantitativă și calitativă , mișcarea frumoasă și adecvată și expresivitatea mimetică incontestabilă ; chiar și lumina a fost folosită mai mult pentru a modela și a delimita clar volumele plastice decât pentru a crea un efect de clarobscur care să unească aceste volume cu spațiul înconjurător Cu toate acestea, pe de altă parte, Quattrocento italian a împărtășit cu arta nordică a secolului al XV-lea o premisă cea mai importantă, care nu și-a găsit aplicație în Evul Mediu: de ambele maluri ale Alpilor, arta a devenit o chestiune de contact direct și personal între om şi lumea vizibilă Artist medieval, care în opera sa, în primul rând, a respins de la ekhetriit* și abia atunci din viață , a fost necesar să se stabilească relații în primul rând cu tradiția și abia apoi cu realitatea între el * Exemplu, exemplu (lat ) Albrecht Dürer iar realitatea părea să atârne o perdea de care generațiile anterioare desenaseră imaginile oamenilor și animalelor, clădirilor și plantelor - o perdea care putea fi ridicată din când în când, dar care nu putea fi îndepărtată complet Prin urmare, în Evul Mediu, observațiile directe ale realității, de regulă, se limitau la detalii care completau, dar nu înlocuiau schemele tradiționale Renașterea a proclamat „experiența”, la bona sperlenza, ca fundament al artei: se presupunea că fiecare artist va aborda realitatea „fără prejudecăți” și o va crea – în fiecare operă într-un mod nou – după propria înțelegere Inovația decisivă – perspectiva centrală’ – a surprins situația pe care perspectiva focală însăși a ajutat-o să apară și să o consolideze odată pentru totdeauna: situația în care o operă de artă a devenit un fragment din univers care este observat – sau cel puțin poate fi observat - de către o anumită persoană dintr-un anumit punct de vedere la un anumit moment în timp „Primul este ochiul care vede, al doilea este obiectul pe care îl vede, iar al treilea este distanța dintre unul și celălalt”, repetă Dürer după Piero della Francesca Această nouă poziție a devenit o bază comună pentru arta italiană și nordică, în ciuda tuturor diferențelor, și metoda perspectivei, adoptată și dezvoltată cu egal zel de ambele maluri ale Alpilor, a fost cea care a pecetluit unirea lor Perspectiva, „crearea” spațiului din jurul figurilor și dintre ele, postulează, oricât de „plastică” ar fi o idee anume, măcar un minim de realism pictural, măcar un minim de atenție la lumină și aer, și chiar starea de spirit Astfel, două aspirații opuse au influențat legătura artiștilor Renașterii timpurii cu antichitatea clasică: dorind să reînvie această artă, artiștii au fost nevoiți să o depășească Că au fost sinceri în entuziasmul lor pentru antichită, pe care l-au proclamat nu numai ca moștenire a unui trecut glorios, ci și ca garanție a unui viitor glorios, este fără îndoială; este indicativ faptul că marii maeștri ai primei generații sunt Donatello, Giberti Jacopo della Quercia - a făcut toate eforturile pentru a urma formele antice, chiar dacă tematic materialul lor a continuat să fie predominant și antichitatea clasică :yu comunitate de creştini Pe de altă parte, Quatgrocento nu poate fi acuzat în niciun caz pentru lipsa de simpatie față de aspirațiile și realizările artiștilor din țările nordice Așa cum sculptorii nordici au făcut pitorești reliefurile, transformându-le într-un fel de scenă de teatru, Pibsr-ti și Donatello le-au făcut pitorești, supunându-le regulilor perspectivei Iar pictorii și gravorii italieni au devenit atât de dependenți de „flamandi” (care li se părea că îi includeau și pe germani), încât în domeniul artei balanța comercială, ca să spunem așa, era în mare măsură în favoarea Nordului pe tot parcursul anului secolul al XV-lea * H Dar Pollaiolo, care s-a întors neobosit la străvechile „formule ale patosului”, a pictat peisaje „în maniera flamandă” și și-a îmbrăcat David într-un costum modern, a cărui blană și catifea au fost desenate cu rigurozitate cu adevărat olandeză; deseori dorinţa unei combinaţii de „idealism” clasic şi „realism” nordic poate fi văzută în cadrul aceluiaşi tablou Astfel, Renașterea italiană este o încercare de a acomoda două tendințe conflictuale De-a lungul secolului al XV-lea, aceste tendințe au coexistat și au fost adesea împăcate doar prin compromis; această unire era sortită să se prăbușească în secolul al XVII-lea Punctele finale ale dezvoltării începute în perioada Quatgrocento sunt marcate, pe de o parte, de adepții „realistului” „neintelectual și neinventiv” Caravaggio , pe de altă parte, de clasicism Așadar, datorită dualismului său intern, arta Quatgrocento-ului italian a fost chemată să devină un „mediator” între experiența estetică a țărilor din nord și antichitate A tradus și nu a putut să nu traducă limbajul artei clasice într-o limbă care ar fi de înțeles nordului: versiunile renascentiste ale statuilor antice nu sunt atât copii, cât interpretări persis - interpretări persane, care, pe de o parte, au păstrat caracterul „ideal” al prototipului, dar, pe de altă parte, l-au modificat în spiritul realismului comparativ Chiar și acolo unde ne confruntăm cu o reproducere pur arheologică – „documentară”, așa cum am spune astăzi – a unui fragment anume Albrecht Dürer și sculptura antică (fundamental diferită de improvizațiile libere sau studiile de la modele în ipostaze clasice), observăm o diferență fundamentală Postura și expresia sunt modificate în funcție de gusturile vremii și chiar de gusturile individuale ale artistului, m Jocul mușchilor este detaliat pe baza experienței acumulate din desene din viață sau ca rezultat al studiului anatomic Suprafața netedă a marmurei este însuflețită prin metode coloristice și figurative Părul pare să fie ondulat sau fluturat în vânt, pielea pare să respire, irisul și pupila reapar în ochii orbi Sub aceasta, si numai aceasta, forma, antichitatea a putut deveni accesibila nordicii ca experienta estetica: pana atunci în timp ce arta nordică nu era în stare să privească în mod independent monumentele antice prin ochii Renașterii, le putea percepe doar într-o transformare italianizată De la o tradiție deja impregnată cu elemente similare italo-antica până la o antichitate autentică - sau dintr-o tradiție încă lipsită de ele la ceea ce s-ar putea numi antichitate renascentista - numai în aceste două direcții arta nordică s-ar putea dezvolta mai departe Acest lucru ne permite să înțelegem de ce Dürer, care a deschis primul drumul către antichitate, nu a fost încă în stare să o parcurgă Dacă o mare mișcare artistică poate fi numită creația unei persoane, atunci Renașterea de Nord a fost creația lui Albrecht Dürer Michael Pacher a reușit să asimileze unele dintre realizările importante ale Quattrocento-ului italian dar numai Dürer, grație Quattrocento-ului italian, a putut percepe antichitatea El a fost cel care a dat artei nordice un sentiment de frumusețe clasică și patos clasic, forță clasică și claritate clasică Și dacă necunoscutul ilustrator Apian, în dorința sa de a conferi sculpturii antice o frumusețe și o autenticitate deosebite, nu s-a putut gândi la nimic mai bun decât să apeleze la desenele și gravurile lui Dürer, atunci actul său mărturisește acest lucru că toţi artiştii nordici de la începutul secolului al XVI-lea – chiar precum Veham sau Burkmayer' - au fost forțați să recurgă la realizările lui Dürer din același motiv pentru care el însuși a fost forțat să apeleze la Pollaiolo și Mantegna Vedem cum „Arta sa antikische” se răspândește nu numai în întreaga Irlande și antichitatea evreiască nii, dar pătrunde și în Țările de Jos Abia recent s-a putut dovedi că Jan IIsart celebru ca primul „romaner” flamand, de fapt îi datora lui Dürer prima cunoștință cu „lumea formei sudice”’ Adepții lui Dürer puteau merge direct în antichitate, pentru că erau deja artiști renascentistes; Dürer însuși nu a putut face acest lucru, pentru că el însuși a trebuit să înceapă mișcarea Renașterii Martin van Heemskerk sau Martin de Vos puteau vedea lumea antică, fiind, ca să spunem așa, în postura unui roman Pentru Dürer, antichitatea autentică a rămas inaccesibilă, pentru că mai întâi trebuia să asimileze antichitatea italianizată Epigonii ar putea începe cu Dürer; Dürer însuși a trebuit să înceapă cu Michael Wohlgemuth și Martin Schongauer iar de la ei nu exista cale directă către antichitate Nu trebuie să uităm că Dürer, cu tot „dorul său de soare”, a fost și a rămas în multe privințe un artist nordic al epocii gotice târzii Talentul său remarcabil în domeniul formelor plastice a fost egalat de o susceptibilitate la fel de remarcabilă la tot ceea ce este pictural, de preocuparea sa neîncetată pentru proporționalitate și claritate frumusețea și „corectitudinea”, a fost însoțită de o străduință la fel de puternică pentru subiectiv și irațional, pentru realism și fantasmagorie detaliate microscopic Da, Dürer a fost primul nordic care a creat imaginile „corecte”, verificate științific, ale figurilor nud, dar a fost și primul care a creat un peisaj autentic El a fost autorul nu numai al Căderii și al lui Hercule, ci și al Apocalipsei Nici în anii săi cei mai maturi, Dürer nu a devenit niciodată un pictor pur renascentist , iar cât de puțin a fost pictor pur renascentist în tinerețe este indicat de faptul că a reușit să-și păstreze independența ca pictor peisagist, chiar și atunci când a copiat direct italianul pânze sau imprimeuri vuers | H, și cu atât mai mult, modul în care și-a folosit studiile antikische în lucrări destinate publicării ca gravuri și gravuri în lemn Figura statuară a lui Apollo Belvedere i-a apărut fie în „lumina contradictorie” a cerului înnorat de seară, reflectând strălucirea strălucitoare a soarelui, fie în semiîntunericul desișului pădurii Când posturile și mișcările clasice nu sunt Albrecht Dürer au suferit modificări semnificative, au fost saturate cu conținut complet nou Frumusețea păgână a lui Apollo Belvedere fie a urcat pe tărâmul religiei creștine, fie a coborât la nivelul vieții de zi cu zi Poza sa a fost folosită, după cum ne amintim, în figura lui Adam în cădere (fig ), precum și în scena Învierii lui Hristos (ill ), dar apare și în Purtător de steag (gravură) B ), unde pasul olimpic al lui Apollo, înmuiat pentru a exprima demnitatea nepământească în „Învierea”, capătă energia și puterea acțiunii fizice Într-un mod similar, Dürer a folosit „motivul patosului”, un exemplu al căruia este „Orfeu muribund” Ne putem aștepta să reapară în același context pentru care a fost inventat, adică în scene de violență și moarte, în care victima, frumoasă și înainte de moarte, încearcă să evite distrugerea Cu toate acestea, nu este km, unde oamenii chiar mor, ca, de exemplu, în „Uciderea lui Abel” sau în cataclismele Apocalipsei, Dürer recurge la ipostaze cu totul diferite – „confuz și terifiant sau pașnic și evlavios, dar deloc frumos " Pe foile din Apocalipsă, poza lui Orfeu apare o singură dată, sub forma unei figuri fantastic de drapate - atât de mică încât majoritatea privitorilor și cercetătorilor (inclusiv autorul acestei cărți) nu au observat-o decât în și înfățișând nu atât de mult muribund ca unul dintre cei care „s-au ascuns în peșteri și în cheile munților” (Apoc : ), ° [Mai târziu, când Apollo Belvedere s-a transformat în Hristos cel înviat, Orfeu muribund a fost transformat în Hristos purtând crucea (gravura în lemn B ) Într-unul dintre cazuri, Durer a mers chiar atât de departe încât să facă acest lucru pentru a schimba complet sensul inițial al imaginii: în desenul cunoscut sub numele de „Madona înconjurată de animale” ’ , unul dintre „păstorii câmpului”, plin de surpriză veselă, ridică mâna, parcă s-ar apăra de strălucire cerească emanată de la îngeri, la fel ca Orfeu, învinși de menade și încercând în zadar să evite loviturile lor de moarte În concluzie, spunem: nu există un singur caz în care Dürer ar fi făcut un desen direct dintr-un eșantion antic – fie că este în Germania, Veneția sau Bologna El a deschis și antichitatea clasică antichitatea numai acolo unde, conform propriei sale asigurări, remarcabilă prin franchețea ei, a fost deja reînviată pentru posteritate : în arta Quattrocento-ului italian, unde a apărut într-o înfățișare modificată în conformitate cu normele modernității, dar tocmai pentru aceasta rațiune de înțeles pentru el Dacă se recurge la comparație, se poate spune că a abordat arta antichității în același mod în care un mare poet care nu cunoștea greaca s-ar adresa operelor lui Sofocle Și poetul ar trebui să se bazeze pe traducere, dar asta nu l-ar împiedica să surprindă mai pe deplin sensul lui Sofocle decât traducătorul EXCURSIE DUERER ȘI ILUSTRAȚII PENTRU „INSCRIPȚII” DE APIAN După cum s-a menționat deja la început, orice studiu al „Grupului Apollo” al lui Dürer ar trebui să înceapă cu „Asclepius” sau „Apollo vindecătorul” (fig L , ill ) și „Sol” (fig L , ill ), datată în jurul anilor - În încercarea de a urmări întreaga serie până la „Mercurul Augsburg” (fig ), Houtman începe cu „Adam” creat în (fig ) Dar chiar și în acest caz, cu greu și-ar fi putut crea teoria dacă ar fi comparat imaginile lui Dürer cu originalul antic (fig ), și nu cu gravura în lemn care o reproduce în „InscrlpUones Sacrosanctae” a lui Apian din (ill ) ) În această gravă în lemn, mesagerul zeilor este extrem de asemănător cu Adam al lui Durer În ambele imagini, piciorul stâng (liber) este brusc lăsat deoparte și înapoi: contururile umărului drept reprezintă o curbă grațioasă, netedă: în mâna stângă, ridicată la înălțimea umerilor, cu încheietura puternic coborâtă înainte, Mercur ține un caduceu, iar Adam ține o ramură de rowan Toate aceste coincidențe există, însă, doar între gravura lui Dürer și gravurile în lemn ale lui Apian, dar nu și între gravura lui Dürer și sculptura din Augsburg În acest din urmă caz, postura statuii este complet diferită: mâna dreaptă nu este coborâtă și nu este îndoită la încheietura mâinii, pe jumătate coborâtă, ține caduceul nu de mijloc, ci de capătul său inferior, ca în toate comparabile monumente romane În mod evident, gravura în lemn Apian, publicată în , nu ar fi putut influența gravura lui Dürer din In orice caz Albrecht Dürer Houtman atribuie ambele lucrări lui Dürer; din punctul său de vedere, Dürer însuși a realizat un desen din Mercurul din Augsburg - desen folosit ulterior pentru propria sa gravură cu Adam și pentru Mercur din gravura lui Apiapov Potrivit lui Houtman, în acest desen ipotetic, Dürer a schimbat poziția și contururile figurii, dar în ceea ce privește poziția mâinii stângi, artistul s-a aflat în dificultate evidentă, interpretând „partea mantalei care cade între mână și corp ca o mână coborâtă” și luând din greșeală „un pliu proeminent de cot” Acest lucru, ne sugerează autorul, l-a determinat pe Dürer să ridice și să îndoaie mâna stângă, iar această serie de neglijențe a rezultat în figura lui Adam din gravura din Pentru început, este departe de a fi cel mai bun mod de a explica un motiv neobișnuit și chiar oarecum perplex cu ajutorul unui prototip în care acest motiv este absent Dar în afară de asta, ipoteza lui Houtman nu numai că nu reușește să răspundă la întrebare, dar o confundă și mai mult Potrivit cercetătorului, Dürer cunoștea adevărata poziție a mâinii stângi a reliefului din Augsburg când a pictat altarul Paumgartner, unde mâna Sfântului Gheorghe este mai degrabă coborâtă decât ridicată Astfel, gravura din se dovedește a fi bazată pe o interpretare eronată, deja depășită de artist în jurul anului Dacă presupunem că Dürer ca arheolog ar putea fluctua între două interpretări, atunci ca artist ar putea alege liber una dintre ele Ce l-ar putea face să aleagă versiunea lui Apian, care, în raport cu Adam, potrivit lui Haugmann însuși, ar fi trebuit să dea un rezultat atât de „nefiresc” și „forțat”? De fapt, poziția mâinii drepte a lui Adam - care, desigur, corespunde poziției stângi în toate desenele preliminare - datorită fondului complex al realizării gravurii în sine După cum ne amintim, desenul „Sol” (L , ill ) a servit drept bază pentru acesta, care anticipează rezultatul final chiar și în ceea ce privește fulgerul Când Dürer a decis să combine „bărbatul ideal” și „femeia ideală” în „căderea bărbatului”, el în mod firesc, a dorit ca figura lui Adam să păstreze ritmul frumos al mișcărilor prototipului său - Apollo Belvedere - brațul din partea laterală a piciorului de susținere și antichitatea clasică coborât, din partea liberă - ridicat - şi de asemenea să păstreze pe cât posibil frontalitatea strictă prescrisă de modelul proporţiilor umane În cele două desene anterioare (L și L , ultimul este datat și precede imediat realizarea gravurii), ipostaza este în cele din urmă stabilită În ambele desene, antebrațele lui Adam sunt doar conturate, dar este evident că Dürer în acel moment era înclinat să introducă un al doilea copac în compoziție (al doilea în raport cu Arborele Cunoașterii, care îl desparte pe Adam de Eva): întrucât unul dintre Brațele lui Adam trebuie să fie ridicate, dar ea nu mai poate duce nimic (ca în desenele cu Sol și Asclepius), trebuie să se țină de ceva , iar acest ceva nu putea fi decât o ramură de copac Foarte corect, așa cum susține Houtman poziţia mâinii drepte a lui Adam „nu era menită să fie astfel încât să se poată ține de o ramură de copac*, dar nu rezultă de aici că această poziție este dictată de postura neînțeleasă a Mercurului din Augsburg Mai degrabă, ramura – sau, în acest caz, chiar întregul copac – ar fi fost menită să motiveze poziția corectă a mâinii drepte a lui Adam (Aș mai putea adăuga că Dürer a încercat cu atenție să justifice apariția celui de-al doilea copac pe baza unor considerații iconografice (necunoscute pentru mine la momentul primei apariții a acestui articol): a optat pentru un frasin de munte în contrast cu smochinul Dürer l-a considerat ca pe un Arboresc de Viață, spre deosebire de Arborele Cunoașterii — Arborele Vieții, de care Adam încă „se ține* atâta timp cât este liber să respingă fructul fatal ” Cum să explicăm, deci, asemănarea dintre gravura lui Dürer și gravura în lemn apiană? În opinia mea, este mai probabil să presupun contrariul că Dürer și-a stilizat Adam ca Mercurul din Augsburg, dar că ilustratorul Apian a schimbat Mercurul din Augsburg, luând ca model Adam al lui Dürer Este bine cunoscut faptul că „Inscripțiile” lui Apian se bazează în mare parte pe materiale culese de umaniștii generației anterioare – Kohler Pirckheimer Peitinger, Conrad din Celtic Khuttihom - și parțial publicat mai devreme; asa de o carte despre monumentele eparhiei Augsburg a fost publicată de Peitinger despre monumente Albrecht Durer Mainz-Huttihom ® Apian a acționat astfel ca redactor-șef, iar artistul pe care l-a invitat să ilustreze cartea nu a fost nevoit să facă schițe din monumente autentice - a folosit pur și simplu materialul ilustrativ la îndemână Nu a lucrat niciodată cu originale, cu excepția poate atunci când operele de artă erau mici și transportabile; întreaga lui sarcină a fost să aducă îmbunătățiri și corecturi la gravurile în lemn departe de perfecte din publicațiile lui Huttich și Peitinger și să refacă schițe și mai inepte care nu fuseseră încă publicate și aparțineau oamenilor de știință rătăciți Pentru a obține o mai mare perfecțiune și, în același timp, o mai mare uniformitate a stilului , autorul gravurilor în lemn a recurs la ajutorul lucrărilor lui Dürer, nu numai în detalii pur grafice precum sistemul de hașurare și reprezentarea părului și a îmbrăcămintei, ci și în ipostaze, gesturi și anatomie A căutat în mod sistematic desene și imprimeuri ale lui Dürer care ar putea da lucrării sale un aspect mai „modern” Așadar, de exemplu, la pagina există o gravură în lemn care înfățișează un presupus cameu antic găsit de Conrad din Celtic; cu toate acestea, una dintre figuri corespunde literal cu figura dintr-una dintre gravurile în lemn ale lui Dürer din Llbrl amorurn Și din moment ce această carte a apărut în , în timp ce, conform textului, cameoul a fost descoperit nu mai devreme de , ilustratorul Apian a împrumutat cel mai probabil această figură din gravura în lemn din Libri amorum pentru a îmbunătăți modelul pe care îl avea în mod direct - se pare că, o schiță realizată de descoperitor – în conformitate cu normele din Această operațiune poate fi urmărită până la exemplul așa-numitului „Atlet de la Helenenberg”, păstrat acum în Muzeul din Viena, care a fost găsit în și achiziționat de Arhiepiscopul de Salzburg Lang (fig ) Gravura în lemn din cartea lui Apian (ill ) este o copie exactă în oglindă a desenului lui Dürer (L , ill )h , cu excepția inscripției, a atributelor și a poziției schimbate a antebrațului ridicat Figura proiectată de Dürer, una dintre multele incluse în „Grupul Apollo”, nu putea fi o copie după originalul din bronz Putem pre- și antichitatea clasică doar pentru a trăi că autorul gravurii în lemn, nevoit să lucreze cu o schiță necorespunzătoare, a recurs la un desen al lui Dürer, care într-un fel sau altul – poate din colecția Pirckheimer – a fost achiziționat de Apian și părea potrivit deoarece a descris un nud, asemănător cu un model antic Copistul se renunță prin înfățișarea brută a toporului plasat în mâna stângă a statuii, dar cu atât mai mult prin modificările stângace aduse înfățișării mâinii drepte, care, pentru a corespunde cel puțin aproximativ cu originalul , s-a dovedit a fi extins în loc să țină un buzdugan În efectuarea modificărilor, autorul gravurii în lemn a neglijat chiar să arate antebrațul în perspectivă, ceea ce îl face să pară mai lung decât brațul superior Se pare că a împrumutat desenul, fără a-l adapta în mod corespunzător la nevoile sale, din „Tratatul proporțiilor umane” al lui Dürer În acest caz, Houtman însuși a evaluat corect situația „ comparând figura L cu Atletul din Helenenberg * din ilustrațiile pentru Apian”, scrie el, „suntem mai degrabă forțați să admitem că gravura în lemn a fost stilizată după Dürer decât să ne asumăm influența statuii asupra desenului lui Dürer ” Aceste cuvinte sunt adevărate nu numai în legătură cu această gravură în lemn, ci și pentru toate ilustrațiile lui „Dürer” din „Inscripții”, dar sunt mai ales adevărate atunci când se compară gravura din lemn din Augsburg Mercur cu Adam Dürer Acest lucru poate fi demonstrat comparând gravura în lemn de la Apian ( , il ) cu gravura în lemn din cartea omonimă a lui Peitinger din (fig ) Potrivit lui Houtmann, ambele provin din același model - în opinia sa, desenul lui Dürer - care a fost distorsionat într-o versiune timpurie a gravurii în lemn, dar redat mai adecvat într-o versiune ulterioară Cu toate acestea, acest punct de vedere nu este justificat Două gravuri în lemn bazate pe același desen pot, și deseori, diferă în mod clar una de cealaltă, dar aceste diferențe pătrund uniform în întreaga lucrare În cazul de față, avem de-a face destul de evident cu o fragmentare clar exprimată a acestor diferențe În poziția și modelarea trunchiului și picioarelor, ambele opțiuni diferă una de cealaltă la fel de izbitor pe cât pot diferi două redări ale aceluiași obiect Cu toate acestea, în înclinarea capului, trăsăturile feței, izo- Albrecht Durer bretele de păr, caduceul și coiful înaripat se potrivesc perfect De aici rezultă că gravura din nu se putea baza pe același desen ca și gravura din : asta înseamnă că a existat un alt desen, realizat ad-hoc, în care motivele gravurii din erau îmbinate cu altele, începând din altă sursă Și această a doua sursă a fost „trăsătura omului” a lui Dürer Mercur așa cum este văzut pe o gravă în lemn din nu are nimic de-a face cu Adam lui Dürer tocmai pentru că, în ciuda tuturor stângăciilor sale, această gravură în lemn este de fapt mai aproape de originală decât gravura din Păstrează ipostaza calmă, oarecum leneșă a modelului roman, linia pătrată a umerilor (care aduce involuntar în minte cuvintele pliniene despre figura quadrala) și, mai ales, modelarea ei destul de neclară În timp ce în gravura din , precum și în Căderea omului, mușchii sunt încordați, marcați de umflături ascuțite, în gravura din vedem o suprafață relativ uniformă, uniformă Astfel, maestrul apian a fost cel care i-a oferit lui Mercur trăsăturile Adamului lui Durer, ca să spunem așa, ex post Jacto: el a fost cel care a introdus contrastul dintre piciorul așezat aproape vertical și piciorul liber deplasat în lateral și în spate (în timp ce picioarele de pe gravura din sunt aproape paralele, coapsa iese în față, iar piciorul uriaș este aproximativ la același nivel); a făcut proporțiile mai rafinate și mai adunate ; a creat un contur ondulat clar, subliniind contrastul dintre gambe si genunchi, dintre cot si antebrat; a oferit o imagine în perspectivă a piciorului, exact aceeași pe care o vedem în gravura lui Dürer și chiar a încercat să imite clarobscurul ciudat al lui Dürer, umbrind dens partea dreaptă a figurii, dar aruncând o umbră pe partea inferioară a piciorului stâng Prin urmare, Dürer nu este responsabil pentru niciuna dintre cele două gravuri în lemn care îl înfățișează pe Mercur Gravura în lemn din nu poate fi atribuită lui Dürer, deoarece nu există nimic în ea apropiat de el în stil; gravura în lemn din nu îi poate fi atribuită deoarece multe dintre fragmentele sale sunt transferate mecanic dintr-o altă gravură în lemn, anterioară și antichitatea clasică fii Rezumând, putem spune că Mercurul din este un amestec ciudat dintre Mercurul din și Adam lui Dürer și chiar se pot distinge cusăturile care leagă această lucrare de mozaic: una dintre ele cade pe gât, unde mușchiul occipital, copiat din gravura lui Dürer, nu coincide cu un cap adus dintr-o gravură anterioară în lemn Lecția care trebuie desprinsă din această discuție destul de plictisitoare, în ansamblu, este nu numai că Dürer nu a fost implicat direct în prelucrarea antichităților dobândite, care a dus în cele din urmă la publicarea Inscripțiilor lui Apian și, mai precis, nu a fost responsabil pentru reprezentarea eronată a mâinii stângi a lui Augsburg Mercur ; ne oferă posibilitatea de a vedea, într-un fulger de lumină, care a fost atitudinea contemporanilor săi din nord față de arta antikische a lui Dürer [Când autorul ilustrațiilor lui Apian a îmbunătățit reproducerile anticului Mercur, concentrându-se pe Adam lui Dürer, a acționat mutatis mutanrils, ca un sculptor venețian sofisticat în arta lui, dar nu prea principial, care a lucrat cam în același timp la ceea ce trebuia să fie înfățișează originalul grecesc din secolul al V-lea î Hr î Hr , amestecând două figuri drapate împrumutate dintr-o stele Periclic cu două figuri nud impresionante copiate din David-ul lui Michelangelo și Hristosul Înviat de la Santa Maria sopra Minerva (ill ) Pentru artistul german, imaginile lui Dürer erau ceea ce erau imaginile lui Michelangelo pentru falsificatorul venețian (și, de altfel, pentru Vasari): o operă la fel de clasică - și de fapt chiar mai clasică - decât o creație autentică a antichității grecești sau romane ] Note K Lunge și F Fuhse Durers schriftlicher Nachlass Halle, S ThM la fel c Ibid cu Cp secțiunea anterioară Albrecht Durer Vezi E Panojsky Durere Kunstthcorle Berlin, ; vezi si sectiunea II prezenta ed K Lange și F Fuhse, op cit , S M Ilauttmann Dârer und dor Augsburger Antikenbesitz / Jahrbuch der prcusslschen Kunstsammlungen XLII, S și urm & A Warburg Der Elntritt des antlkisiercnden Idealstils / A Warburg Gesainnelte Schriften Lclpzig-Berlin, , I, S F Wickhoff Durere antlkischc Art/Mittellungcn des InstituLs fur sterrelchischc Gcschichtsforechung IS IT A Warburg Dwer und dic Itallenlsche Antike // A Warburg Gesammeltc Schriften Lelpzig-Bcriin, , II, S urm ; cp de asemenea J Meder Neue Dcitrăgc zur DOrer-Fbrschung/Jahrbuch der kunst-hJstorlschcu Sammlungcn des Allcrhdehsten Kaiserhauscs XXX, S și urm Acest motiv poate fi urmărit până în mileniul III î Hr ; vezi micul relief triumfal al lui Msntukhotep din Cairo Vezi referinţele în: M Thaustng Albrecht Dâre, Leipzig, , S Critica ulterioară nu vede o legătură directă între desenul lui Dürer și gravura care a ajuns până la noi, ci mai degrabă tinde să o asocieze cu un prototip presupus mai perfect al acestei amprente (vezi Meder , op cit , p ) W Weisbach Derjunge DOrcr Lclpzig , S ; Medep, op cit , S Hautmann, op cit , p Poate că o mică discuție iconografică este în ordine aici Un bărbat cu barbă într-o rochie orientală este în fața lui Apollo, ține un craniu în mâini, o carte se află lângă el și există un vas în formă de pir Inscripția de pe vas, LVTV S, Wickhoff (op cit , S ) adăugată la sintagma „lulum sacruni”, „abur sacru”, legând astfel vasul și barbatul oriental cu oracolul lui Apollo, unde aburul joacă un rol semnificativ Cuvântul „luluin” („nămol”, „lut”, „lut”) nu a însemnat niciodată „abur” Lectura corectă, lutum sapientlae, este un termen de alchimie pentru un chit special folosit pentru a sigila vasele alchimiștilor (vezi E O von Uppmarui Die Entstehung und Ausbrcitung der Alchemie Berlin , S ): substanța din care provine homunculul lui Goethe este de asemenea „in einem Kolben verlutierb Astfel, scena reprezintă o acțiune alchimică, care este pe deplin în concordanță cu o ținută fantastică, și o carte, și un vas de fierbere și un craniu, a cărui interpretare corectă a fost dată de Ephrussi (Ephrusst Albcrt Durer et ses dessins Paris) , p ) ns descifrând abrevierile „LVTV S” Singura întrebare este cum Apollo, strâns asociat cu alchimistul din punct de vedere compozițional, este asociat cu acesta iconografic Este greu de spus cu deplină certitudine, dar nu este deloc imposibil Apollo Sol soarele reprezintă pentru alchimist metalul prețios pe care dorește să-l obțină: „Die Sonne selbst, sic ist eln laulres Gold” („Soarele însuși, este numărul și antichitatea clasică acest aur * ) Astfel, figura lui Apollo poate fi interpretată fie ca un simbol al aurului pe care alchimistul dorește să-l primească în cursul manipulărilor sale, fie, mai precis, ca o statuie sub patronajul căreia se desfășoară acțiunea alchimică TăK, de exemplu, Rabelais ridiculizează științele secrete în magnifica sa descriere a templului magiei, împodobit cu imagini ale tuturor zeilor planetari, iar printre aceștia – statuia lui „Phoebe”, din aur „pur” („Gargantua şi Pantagruel”, V, ) Vezi mai sus, p - În alte lucrări apropiate în timp (de exemplu, pe gravura V , realizată de „Maestrul I V cu pasăre”, sau pe gravuri în lemn pentru cartea lui Francesco Colonna „Hypnerotomachia” (Veneția, ), taurul arată drept înainte, iar poziția Europei este complet diferită Descrierea lui Politian, desigur, se întoarce la Ovidiu, dar este imposibil să derivăm direct desenul lui Dürer din textul lui Ovidiu În primul rând, versiunea Policiană nu se bazează doar pe locus classicus (Metamorphoses, II, , citat de Wickhof, op cit , p ), ci este compilată și din mai multe pasaje disparate Astfel, „hainele fluturatoare” sunt preluate din Metamorfoze, I, , iar picioarele înfipte ale Europei din Fast, , , unde, în plus, acest detaliu este înfățișat ca o acțiune repetitivă, de tranziție („saepe pucllarcs subducit ab aequorc plantas"*), în timp ce Poliziano descrie o ipostază înghețată În al doilea rând, desenul lui Dürer corespunde textului lui Poliziano și în motive care sunt absente de la Ovidiu și parțial preluate din alte surse: acestea sunt bocetele sateliților Europei și – dacă nota înseamnă „se uită în jur” – „nefrânarea” taurului În al treilea rând Europa trebuie să se țină de corn cu mâna dreaptă iar cu stânga, odihnește-te pe spatele taurului, în timp ce în desenul lui Dürer se întâmplă exact opusul Acest lucru se poate explica prin faptul că Poliziano vorbește doar de „una” și „cealaltă” mână Apropo, textul său explică și pe deplin poziția ciudată a Europei, care, potrivit lui Wiekhof, se întoarce la Nike Tburoktonos Sugestia lui Houtman că că sculptura păstrată la acea vreme la Augsburg, înfățișând „taurus qul vehebat nudam puellam tensts bracchiis auxilium implorantem” **, i-ar putea servi drept model pentru Dürer, este complet nefondată, deoarece este tocmai motivul mâinilor „întinse implorător” a unei fete care este absentă din compoziţia lui Dürer K Gtehlow Poliziano und DtirerZ Mitleilungen der G fur ver vielfaltingende Kunstc XXV P și urm Cp , de exemplu, așa-numita „Alegorie a Providenței” de Bellini în Academia Venețiană „Putti” în desenul lui Dürer, ob- * „deseori extrage muguri virgine din mare” (lat ) •• „Un taur târând o fată goală, care, întinzându-și brațele, strigă în ajutor” (lat ) Albrecht Dürer timpuri care s-au dezvoltat ulterior în gravuri independente V și V de asemenea, aparent, sunt legate de școala venețiană; comparaţi, de exemplu, geniul cu minge (B ) şi micul flautist din Alegoria norocului* a lui Bellini, păstrate tot în Academia de la Veneţia E Titze-Conrat „DQrer-Stu-dicn" Zcitschrlft Geig bildende Kunst LI s urm ), încercând să conecteze gravurile V și V cu tipul de relief antic, dar totuși evaluând mai puţin corect situaţia istorică, face observaţia corectă despre existenţa unei „legături intermediare între ele şi originalul antic * mier N Wdlflln Die Kunst Albrecht Dfler ed MQnich S Cp , de exemplu, a doua figură din stânga din Gravura înmormântării a lui Mantegna, B Interpretarea lui Eitze-Konrath a complotului ca „Achsloy și Perimela” („Metamorfoze”, VIII, și urm ) este în contradicție cu faptul că tatăl care apare pe mal nu prezintă niciun semn al acelei feritas paterna * care ar condamna fără milă la moarte fiica răpită Dimpotrivă, se grăbește spre țărm (cf figura landsknecht-ului fugar pe xilogravura B ) pentru a salva victima, sau măcar dacă este prea târziu pentru a o jeli Faptul că Ovidiu descrie pe larg transformarea lui Achelous într-un taur (IX, și urm ), și unul dintre coarnele sale într-un corn al abundenței, ar trebui în sine să împiedice interpretarea greșită a acestora ca „coarne de cerb” A Warburg Bottlcellis Geburt der Venus Op cit , I, passim, esp S și , unde importanța extremă a imaginii „nimfei” este ilustrată prin numeroase exemple literare Cuvântul este folosit sistematic ca o parafrază antică a „slujitorului” sau „iubitului” Este destul de firesc ca artiștii care au manifestat interes pentru subiectele mitologice s-au bazat adesea pe autori contemporani care au scris în limba lor maternă Prin urmare, influența lui Poliziano este evidentă în Nașterea lui Venus a lui Botticelli, Gklateo a lui Rafael și reprezentările nordice ale lui Orfeu (vezi A Sprtnger Raffael und Michelangelo Ed a -a Leipzig , II, S și urm : Warburg, op cit I, S urm , II, urm ) De asemenea, nu este necesar să urmărim numeroasele mici creaturi marine din desenul lui Dürer (dacă trebuie să fie explicate deloc prin paralele literare) până la Lucian și Mos-hu Dintre toate celelalte exemple am putea cita descrierea încântătoare a unui relief antic imaginar din Hypnerotoma-chia, fol D II v : „ offeriuase caelatura, piena concinnamente di aquatice monstricult Nell' aqua simulata & negii moderati plemmyrull semi-homini & focmine, cum spirate code pisciculatie Sopra quelle apprcsso il dorso acconciamente sedeano unele di esse nude amplex- Sălbăticia strămoșilor (lat ) și antichitatea clasică abondegli monștri cum mutuo inncxo Tali Tlblclnarll, alti cum phan-tastici instrument! Alcuni tracti nellc extranee Bige sedenti dagli perpeti Delphini, dil frigio fiore di nenupharo încoronați Alcuni cum multipli uasi di fructi copiosi, & cum stlpate copie Altricum fascicul! di achori & di fiori di barba Sllvana mutuainentc sc pcrcoteuano ”; (abrevieri extinse; punctuația modernizată) În măsura în care fermecătorul limbaj macaronic al Coloanei este în general descifrabil și traducabil, textul sună cam așa: „Ochii lor au apărut un relief plin armonios de mici monștri de apă În apa înfățișată cu talent și valurile moi ale mareei (văzute) jumătate bărbați, jumătate femei cu cozi curbate de pește Pe spatele lor, în ipostaze grațioase, sunt mai multe figuri feminine goale, care îmbrățișează monștrii în brațe Unii cântau la flaut, alții la alte instrumente necunoscute Unii, încoronați cu nuferi umezi, călăreau în care cu aspect ciudat, trase de delfini ageri Unii dintre ei țineau vaze de diverse forme, pline cu fructe suculente coapte și cornucopii debordând Alții se biciuiau unul pe altul cu irisi sau flori de barba silvana ” Cf : A Warburg Botticellis Geburt der Venus Op cit , I passim Profesorul Carl Robert de la Halle m-a informat cu amabilitate că în antichitatea clasică, și apoi numai într-o perioadă strict definită, doar menadele erau înfățișate cu părul curgător În epoca Renașterii italiene timpurii, acest motiv foarte ciudat a fost primit cu atât de entuziasm general care, într-un anumit sens, a devenit „marca de identificare” a manierului antic: chiar și în copiile relativ exacte ale lucrărilor antice, copiştii renascentişti au introdus de bunăvoie motivul părului și hainelor curgătoare - Cf desen din Chantilly pe care Warburg îl demontează, op cit P , sau binecunoscuta gravură „Ariadna și Bacchus” („Catalogue of early Italian gravures in the British Museum ” P ill A V ) in care figura din coltul drept trebuie comparata cu relieful berlinez dat in R Kekule von Stradonllz Beschreibung der antiken Skulpturen Berlin, Nr Această idiosincrazie curioasă, pe care Warburg o notează și o subliniază, a distins Renașterea timpurie atât de arta antică, cât și de arta contemporană a țărilor din nord Artă antică după cum am văzut deja, îi plăcea să înfățișeze mișcările fizice, dar le-a subliniat efectul cu ajutorul părului zburător exclusiv în imaginile menadelor Arta gotică târzie, pe de altă parte, s-a bucurat atât de mult de jocul liniilor independente, încât înfățișa „părul suflat de vânt” chiar și în personaje în ipostaze statice: vezi, de exemplu, calmul „Fecioare înțelepte” a lui Schongauer (V , , ) sau, de asemenea, „Wlldendame” al maestrului cărților de joc, care este, de asemenea, complet în repaus, Quatgrocento italian, însă, a dat un motiv care în limbajul clasic Albrecht Dürer acuratețea a fost limitată la cadrul unui complot special, un caracter general * ter dar pe de altă parte, și-a limitat utilizarea la imagini surprinsă în momentul mișcării fizice: preferința goticului târziu pentru mișcarea liniară a primit frâu liber, dar numai acolo unde a fost paralelă cu dorința străveche de a transmite mișcare organică, corporală Înlocuirea șuvițelor individuale de păr cu masa lor compactă Înalta Renaștere, așa cum este exemplificată de „Pshateya” a lui Rafael, a transferat destul de logic motivul „părului fluturat” din planul liniar în planul expresiei plastice Vezi Meder, op cit , S şi Wcisbach op cit , S , cm Weisbach, op cit, S , cu reproducere C Robert Die antikcn Sarkofagrclicfs FII , Berlin, Vezi și Ctarac Musde de Sculpture comparde, Nr ) Autorul unei alte lucrări – „David * de la National Gallery din New York - atribuit anterior lui Pollaiolo, acum considerat a fi Andrea Castagno Houtman crede (op cit p ) că statuia [Oracol reprodus - vedere din față și vedere din spate - în Petrus Apianus Inscript-lones Petrus Apianus Mathcmatlcus Ingolstadiensls et Bartholomacus Amanteus Poeta DED , Ingolstadt , PP , ), a aparținut familiei Fuggser din Augsburg, deși admite că nu există nici măcar o mențiune despre statuia lui Hercule în descrierea colecției Fuggser a lui Beat Renan ( ) și că legenda Gravurile în lemn apian ar putea însemna (și înseamnă) tocmai asta acela dintre Fuggsrow Raimund a asigurat reproducerea unora dintre obiectele colecției sale de desene Cu toate acestea, pentru asta Pentru a dovedi cunoștințele lui Dürer cu statuia antică a lui Herak-la din Augsburg din , el propune să identifice statuia din reproducerea lui Apian cu imago tagtogea, care i-a aparținut inițial lui Peitingser Peitinger menționează în că marmura este „la casa lui” și „adusă recent de la Roma”, după care, potrivit lui Houtman, e posibil să fi fost achiziționată de către Fugger între și Cu greu este posibil să fii de acord cu această ipoteză În primul rând, dacă statuia reprodusă de Apian aparținea Fuggerilor la momentul publicării, de ce nu a afirmat-o clar și fără echivoc? În al doilea rând, chiar dacă admitem posibilitatea unei schimbări de proprietate – oricât de puțin probabilă în timpul vieții lui Peitinger – cum să explicăm că statuia, menționată ca aliata* în , i-a aparținut încă din ? În al treilea rând, lucrarea reprodusă de Apian apare sub titlul „Antichități italiene* Concluzia este că Herculele lui Peitinger, menționat în , nu este identic cu statuia reprodusă de Apian iar „Heracle Fugger” nu a existat niciodată * Recunoscut recent (lat ) și antichitatea clasică Landsknecht din gravura V este, de asemenea, asociat pe bună dreptate cu desenul L Desigur, în ambele cazuri figura este reprezentată într-o imagine în oglindă O situație similară cu Hercules pictural, unde imaginea în oglindă nu este rezultatul mecanismului procesului de imprimare, poate fi explicată prin necesitatea de a plasa arcul în mâna stângă a trăgătorului Citat într-un manuscris în Wolfenbüttels, reprodus de Paolo d'Ancona (Paolo d'Ancona „Dl alcunl cod ici mlnlatl” Arte X, P , ff p ) şi menţionat de Houtman, op cit , p Gravura în lemn „Apollo pe Parnassus”, care apare în Msioroiae a lui Conrad of Celt și Guntherus Ugurinus (ambele publicate în ), de altfel, se bazează pe un prototip similar; vezi miniatura aceluiaşi manuscris reprodusă de Paolo d'Ancona, R „Mișcarea ușoară, rafinată a modelului Dürer [cf Apollo dintr-o miniatură de la Wolfenbüttel], idc o siluetă zveltă și subțire atinge pământul doar cu degetul piciorului drept, înlocuit cu o poziție de măturat energică, cu piciorul drept sprijinit ferm pe pământ, iar piciorul stâng întins și așezat înapoi ”(Hautmann, op cit , S ) Thauslng, op cit , s Este uimitor cât de scrupulos a ratat Houtman acest moment El remarcă, pe bună dreptate, că atât în gravura lui Konrad Celtic, cât și în Hercule pictural, pe lângă influența prototipurilor direct italiene, este palpabilă și influența sculpturii antice și presupune pe bună dreptate că Dürer avea la dispoziție un desen înfățișând antic (Heracl purtând mistrețul Eri-Manf, „vedere din față și vedere din spate” Dar el a trecut cu vederea un lucru, și anume că chiar acest desen a ajuns de fapt până la noi: acesta este desenul L , unde ІЪrakl este dat în Pollaiolo " aranjament" Chiar și din punct de vedere pur stilistic, acest desen este mult mai aproape de versiunile finale ale operelor lui Dürer decât de gravurile în lemn ale lui Apian Mulțumesc, comparând vederea din față a Grak-la a lui Apian (fig ) și pictura lui Dürer (ill ), vedem că trunchiul nu este atât de înclinat înainte; că piciorul întins este mai puțin îndoit; că celălalt nu este atât de tensionat la genunchi, că piciorul, arătat în perspectivă, este desenat diferit și că principalul o parte a spatelui este ascunsă de o piele de leu Din aceasta putem trage concluzia că s Durer nu a fost influențat de statuia lui Hercule reprodus pe două gravuri în lemn de Apian si ce în al doilea rând, el nu poartă nicio responsabilitate pentru aceste gravuri în lemn în sine ТЪ că acest lucru este valabil și pentru celelalte ilustrații apiene atribuite lui Dürer va fi arătat în Excursus (p și urm ) Îi datorez această expresie de bun augur lui Warburg, op cit , R Despre prioritatea studiilor lui Dürer asupra proporțiilor feminine și modificarea lor ulterioară (dar temporară) în conformitate cu vitruuv Ziv Albrecht Dürer a canonului Anan, vezi E Panofsky Durer Kunsttheorle S și urm ■Figură aplecată nud” (desen L , ), a cărei poză o repetă pe cea a așa-numitului „Amimone” (gravura B ) adică, o ipostază cu care Dürer era familiarizat înainte de a putea vedea antica Circe*, acum pierdută, care „nuda Incumbebat innlxa dextro bracchlo”, indică data aproximativă a invaziei canonului Vitruvian - cu preferința sa pentru pătrat mai degrabă decât dreptunghiular proporțiile sânilor - în sistemul care s-a dezvoltat în astfel de mostre timpurii ca desenele L / L / ( ) şi R Vhisk Durere Drcsdner Skizzenbuch Strassbuig, Ill / E Panofsky DQrere Darstellungen des Apollo und ihr Verh-Altniss zur Barbari // Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen XLI S urm (Interpretarea desenului L ca „Apollo tămăduitorul” și nu ca „Asclepius” a fost propusă de K T Parker: K T Parker Eine neugefundene Apollzelchnung Durere // Ibidem XLIV S și Mai departe) Transformarea Solului (cu păr scurt, sceptru și disc solar) în Apollo „obișnuit” (cu păr ondulat curgător, arc și săgeți) este înregistrată în „autocopie”, corectată manual (Figura L ) În , Dürer a revenit la tema lui Apollo și Dianei, pe o bază complet diferită, în gravura B : cf Panofsky, ibidem Hautmann op cit S și urm Wolflin op cit S Astfel, singurul argument împotriva faptului că Apollo Belvedere a influențat „postura stabilă” a lui Adam numai o întoarcere nepotrivită a capului poate servi Despre legătura dintre Adam și gravura în lemn reprodusă în „Inscrlptlones” R , Apiana, vezi Excursus P Egger Codex Escurialcnsis Vlenna, Evident că este în al doilea rând, imaginea a rămas neobservată de Houtman, care crede că desenul lui Apollo Bel-vsdrsky care i-a servit lui Dürer drept model pentru figurile sale ideale „ar fi trebuit să fie radical diferit de toate imaginile vechi cunoscute ale statuii” - o opinie care, de altfel, este infirmată nu numai de Codex Escurlalensls, ci și de gravura lui Nicolstto da Modena (V c ) ) Tb, că tocmai această poziție a picioarelor era importantă pentru Dürer, reiese din umbra clar definită din figura L În acest sens, cf L Justl Konstrulrte Figurcn und KGpfe unter den Werken Albrecht DQrcrs Leipzlg, Astfel de „stimulente duble” nu sunt neobișnuite în opera lui Dürer Comparați, de exemplu, legătura lui „Amimone” cu grupul din stânga „Bătălia monștrilor marini” a lui Mantegna (pe care Dürer a copiat-o în figura L ) și cu gravura lui Barbary „Victoria”; precum și legătura dintre gravura sa B („Patru vrăjitoare”), gravura lui Barbary „Victorie și glorie” și propriile studii din natură, combinate în desenul L și antichitatea clasică Posibil Dionysus (cf Clarac op cit Nr ) Profesorul Fischel mi-a atras atenția asupra unei fresce din Casa le Vetti din Pompei amintește de preotul Bacchus Mantegna chiar și cu motivul unei cornuri de abundență; în Renaștere ar fi trebuit cunoscute și alte variante ale acestei imagini favoare V ; cf desen de Dürer L Gravura în lemn R ; cf A Uchtwarck Der Omanirntstisch der deutschcn Fruhrcnaissance Berlin S Pârâul op cit , bolnav / ; despre datarea acestui desen cp E Panofsky DQrcrs Kunsttheorie S cca unu Sfântul Gheorghe din retabloul Paumgartner al lui Dürer, o altă imagine pe care Houtman încearcă să o explice prin influența „Mercurului din Augsburg”, poate fi derivată și din Satira lui Mantegna unde Dürer putea găsi toate detaliile cunoscute lui din sculptura din Augsburg; din punct de vedere compozițional, balaurul sfântului este mult mai aproape de cornucopia Satirului decât de marsuptul lui Mercur mier aproximativ Vezi bolnav IV Amelung Die Sculpturcn des vatlkanlschen Muscums II Berlin S O interpretare a imaginii unui şarpe şi mai departe de adevăr se găseşte în Anexa la Iscrlptionea lui Apian unde „Copilul Hercule șarpele de gât” este interpretat ca „al doilea fiu al lui Laocoon” Într-adevăr Dürer nu l-a înfățișat pe Apollo „obișnuit” decât într-o perioadă relativ târzie; cu toate acestea, nu are deloc imagini cu Mercur, cu excepția desenelor L și L , care nu datează din sculptura din Augsburg, ci din desenul lui Hartmann Schedel bazat pe Cyriacus din Ancon ТЪ că însuşi Apollo Belvedere nu apare pe paginile cărţii lui Apian poate fi explicat prin asta ce în esență, această ediție este o colecție de inscripții, ilustrații la care, în niciun caz nu pretind că sunt complete, s-au limitat la materialul la îndemână (vezi însuși remarca lui Apian pe acest subiect, p ) De asemenea, nu sunt de acord cu Houtman în privința asta că gravura în lemn V („Cavalerul și landsknecht”) merge înapoi la piatra funerară romană, care până în , se putea vedea pe una dintre străzile din Augsburg și a cărei imagine este plasată în Magh Welser Rerum Augustanarum libri VIII Augaburg S (Hautmann, op cit S ) Chiar dacă acest monument, nu este menționat până în a fost disponibil cu o sută de ani mai devreme, legătura sa cu gravura în lemn a lui Dürer pare nesigură Gravura în lemn sugerează un model reprodus invers (deși faptul că călărețul ține frâiele în mâna stângă nu este în sine neobișnuit) Cu toate acestea, acest model a fost descoperit într-una dintre lucrările lui Dürer În planul mijlociu al desenului cunoscut sub numele de „Delicii lumii” (L ) Albrecht Dürer se poate vedea un cavaler în aproape aceeași poziție, însoțit de asemenea de un câine, și un om care alergă, care, în ciuda diferenței de îmbrăcăminte și echipament, seamănă în toate celelalte privințe cu a doua figură din gravură Nu există nici cea mai mică îndoială că gravurile în lemn au apărut pe baza acestei mici triade, pe care Dürer a evidențiat-o pentru o imagine independentă, anticipând-o pe cei patru călăreți ai Apocalipsei În plus, toate trăsăturile se presupune că sunt caracteristice gravurilor în lemn ale lui Dürer, de fapt, ele sunt destul de tipice artei nordice (vezi, de exemplu, pe lângă numeroasele imagini pe gravuri, picturi și inele, un mic relief al Sfântului Gheorghe de Adam Kraft, reprodus în cartea lui Dechio: G Dehio Ge -schichte der dcutschen Kunst Berlin-Leipzlg No ) Chiar și mișcarea mâinii întinse are paralele mai apropiate cu imaginile nordice decât cu o piatră funerară romană (unde nu este un gest expresiv, ci o mișcare firească a unui călăreț) Tkk, se regăsesc în special în ilustrațiile pentru legenda „Trei vii și trei morți”; pentru exemple relativ mai recente, vezi miniatura păstrată în Cabinetul de Gravuri din Berlin, în care unul dintre cei trei tineri, oprit pe drum de trei cadavre dezgustătoare, se îndepărtează în galop cu un gest asemănător de frică și dezgust Destul de posibil că ideea lui Dürer a fost sugerată de imagini de acest gen, care au fost deosebit de populare spre sfârșitul secolului al XV-lea: desenul său inspiră aceeași idee ca și legenda „Trei vii și trei morți”, cu excepția faptului că tinerii nepăsători nu fug de Moarte și nu se ocupa cu o conversație filozofică cu ea, ci - fără să știe - se trezesc sub supravegherea ei invizibilă Pe lângă toate cele de mai sus, sugestia lui Houtman este inacceptabilă din motive de ordine cronologică Gravura în lemn V , după toate probabilitățile, nu poate fi datată mai târziu de - desenul de la Oxford a fost chiar realizat cu unul sau doi ani mai devreme - în timp ce, conform cronologiei aceluiași Houtmann, prima presupusă vizită a lui Dürer la Augsburg nu ar fi putut avea loc înainte de Apropo, această primă călătorie la Augsburg este pur ipotetică: portretul lui Jakob Fugger nu poate fi folosit ca argument în această dispută, deoarece această lucrare a fost realizată în - ; pe lângă toate considerentele stilistice, vezi inscripţia ( ) de pe una dintre schiţele preliminare (Berlin Cabinet de gravuri L ) F Cumont Mlthra ou Sarapis kosmokrator / Comptcs Rendus des slanccs de l'Acadcmle des Inscrlptions et Bclles-Lettrcs , p Idem Tbxtes et Monuments flgures relatifs aux Mystfcres de Mlthra Bruxelles I, P și urm Și de asemenea: N Userer Sol invlc-tus // Rhclnisches Museum fur Philologie LX , P urm și antichitatea clasică Aș dori să-i mulțumesc Dr Bernhard Schweitzer pentru că mi-a adus această zonă în atenție Pentru sensul acestui gest, vezi FJ Doiger Sol salutis Munster S Pentru diferitele tipuri de Sol pe monede, vezi Userner, op cit " R Muzeul Brltsh Catalog of the Grcck Colns of Phrygla, Barclay V Heard, ed : cp de asemenea monede din Cezareea și Capadocia (Muzeul Brltlsh Catalog of the Grece Colns of Galatla Cappadocla and Syria, Warwlck Wroth ed , ill VII : IX ; X :XI :XII ) Vezi imaginea lui Saul din fig : F SaxL Beitrâgc zu elner Geschlchte der Planetdarstellungen/Der Islam IP, p bolnav cincisprezece Când zeul solar este înfățișat împreună cu împăratul, împăratul ține sceptrul și orbul, iar zeul care pune coroana pe cap se mulțumește cu un bici: cf o monedă care îl înfățișează pe Constantin cel Mare în cartea lui Hirsch (Hlrsch Numismatische Blblio-thck XXX No ) Nu este surprinzător faptul că Dürer ar putea fi familiarizat cu monede antice și mai rare Datorită valorii lor istorice și epigrafice și a disponibilității relative, monedele antice au fost una dintre obiectele de colecție preferate printre umaniștii germani Pentru colecția Peitinger, vezi Hautmann op cit , p Tb că Pirckheimer era și proprietarul unei „colecție considerabile de monede grecești și romane” este confirmat de biografia sa (întocmită în principal de stră-strănepotul său Hans Imhof III) care serveşte drept introducere în cartea: Pircheimer „Opera” M Gokiast ed Frankfurt Pirckheimer a compus un tratat de numismatică „De p risc o rum numlsmatum ad Norimb monetae valorem aestlmatlone” („Opera”, s urm ) și urma să publice o listă completă a tuturor împăraților - de la Iulius Caesar până la Maximilian , pe care Dürer o va ilustra pe baza monedelor timpului lor Vezi H Userer Sol Invlctus S și urm : Idem Das Welh-nachtsfest Bonn, (și ) Vezi F BolL Aus der Offenbarung Johannls Lcipzlg und Berlin, S Cp cu rugăciunile preoţilor din Heliopolis citaţi mai sus I Utilizator Sol invctus S : Cumani Tfextes și Monumente I p Despre „inteligibilul” HXioț (Gölios), vezi: O Gruppe Grlechi-sche Mythologle II S Funcția de „judecător” era deja un atribut al zeului solar babilonian Shamash, prin urmare, în imaginile arabe, Soarele apare periodic cu o sabie (cf Scad, op cit , R ) Acest tip apare chiar și în Germania „Este de mirare, deci, că evlavioasa nu a observat întotdeauna distincții subtile între Învățători și, ascultând E Panofsky Albrecht Dürer obiceiul păgân, a plătit acele onoruri luminii strălucitoare a zilei pe care biserica ortodoxă a destinat lui Dumnezeu?” (Cumon L Ibxtes et Monumente , p ) Tkm p , km, str În continuare: JF Dolgec op dt S Pentru exemple, vezi Dolger op cit, SS H Userer Sol invctus S Tkm la fel, S Vezi și gravura B și gravura în lemn B Pe reversul gravurii în lemn B este un text în versuri compus de Benedict, poreclit Chelidonius: Naes est lila dlcs orbem qua condere coeplt Mundtiabec sanctam quam rclllglone pcrenni Esse decet domino cocli Pheboque dicatam Qua sol omnltuens cruce nuper fixus et atro Abditus occasu morlens resplenduit ortu (■ Aceasta este ziua în care Toreții au început să creeze lumea, dedicat, după credința veșnică, Domnului Ceresc și lui Febu În această zi, Soarele atotvăzător, pironit pe cruce, ascunzându-se și murind când soarele s-a scufundat în întuneric, în toată splendoarea sa a apărut din nou la răsărit ” Desen pregătitor L Încercarea lui Piusing de a explica desenul ca un conglomerat incoerent de motive individuale ale Apocalipsei este nedreaptă față de intenția lui Dürer F Benchorll dictlonarium seu repertorium morale" a fost publicată pentru prima dată la Nürnberg în și și apoi retipărită de mai multe ori despre Sols: „insuper dlco de isto sole [sdL lustitiae], quod iste erit Inflammatus, exerccndo mundi praelaturam sc In ludlclo, ubl Ipse erit rigldus ct severus qula iste erit tune totus fcrvklus et sangulneus per lustitiam et rlgorem Solenlm quando est in medio orbis, sc in puncto meridiel solct csse fcrvcntlssimus, sic Chrlstus, quando In medio coeli et terrae, sc In indlclo apparcbit Sol cnim fervore suo in aestate, quando est in leone, solet herbas sic care, quas tempore veris contlgcat revlvere SIcut Chrlstus In fervore iudicil vir ferus et Iconlnus appareblt, peccatores siccabit et virorum prosperitatem, qua in mundo vlruerant, devastablt " Desen L Gravura în lemn B Vezi gravură în lemn B unde numărul flăcărilor se reduce la două, deoarece numai ochii, nu toată fața, sunt descriși ca tamquam flamma ignis” (Apocalipsa : ) Plantele uscate de sub picioarele Judecătorului din gravură pot face aluzie la „iarba, incinerată de zeul soare, ca păcătoșii incinerați de Hristos” Lange și Fuhse, op dt s rândul : „Wle wohl man zu Zeltcn spricht der Mensch sleht Icwisch oder als eln Bâr, Wolf, Fuchs oder cin Hund, wle wohl er nleht Fuss hat als dasselb Tler: aus și antichitatea clasică solchem foil nit dass solche GUedmass do sei sondr dass Gmi'it gleicht sich darzu" ("Se spune uneori că o persoană seamănă cu un leu sau arată ca un urs, un lup, o vulpe sau un câine, deși nu are patru picioare Ca toate aceste animale Este nu rezultă deloc că între ele au un fel de asemănare corporală, mai degrabă vorbim de asemănarea personajelor”) Dürer înlocuiește astfel corespondențele fizionomice dintre om și animale (cf Leonardo da Vinci și Giovanni Battista della Porta) cu cele psihologice Din lucrările lui Dürer însuși, vezi Pilat pe xilogravura B și Împăratul pe xilogravura B Poziția șezând cu picioarele încrucișate este prescrisă în special pentru judecătorii Rechtsordnung-ului orașului Sesta Vezi F Uppmann Cele șapte planete (tr de F Sissmonds) op cit ; Verzelchnis astrologischer und mythologlscher illustrierter Handschrlflen des lateirrischen Mittelalters in r&mlschen Bibliotheken (Sitzungsberichtc der Hddelberger Akademle der Wissenschaften phll -hlst Klassc IV) : A Hauber, Planetcnkinderbilder und Sternblldci; Strassburg cm SaxL Bertrage S Cea mai faimoasă reprezentare a lui Sol călare pe un leu este dintr-un manuscris arab din Oxford Codex Bodleianus Or (O copie turcă din secolul al XVI-lea a acestui manuscris este disponibilă la Morgan Library, New York MS ) Reproduce în: Didron Annales Archeologlques XVIII, Ill după r Există două tipuri de imagini care nu trebuie confundate cu cele discutate în acest articol: O planetă pe un tron format din două animale zodiacale legate simetric prin spate (cf frescele lui Iuariento din Padova reproduceri în LArte XVII , p ) Acest tip poate să fi apărut din includerea semnelor zodiacale în sella curuUs comune mier de asemenea „Veneția” în Palatul Dogilor sau Îngerul Justiției din capitala Porta della Carta O planetă de pe un animal cu care nu este asociată astrologic dar mitologic: de exemplu Jupiter pe un vultur în manuscrisul Tübingen menționat mai sus (Hauber op cit nr ) Acest tip merge direct la tradiția antică: Scud Verzelchnis bolnav VIII) Tb că gravura oferă imaginea opusă față de capitală, poate fi văzută ca o dovadă suplimentară a unei legături între cele două De parcă „Melancolia I” a lui Dürer a fost copiată ulterior de mulți artiști, dar nimeni nu a reușit să surprindă esența în toată complexitatea ei, gravura B a fost folosită în secolul al XVI-lea, înțelegând-o doar parțial: imaginea lui Saul în calendarul de la Frankfurt din (ill ) nu este altceva decât o versiune gravură în lemn a Sol lustttiae a lui Dürer (ill ) și împrumut Albrecht Dürer papisul este cu atât mai evident cu cât niciuna dintre celelalte planete nu este înfățișată călărind pe semnul său* zodiacal; toate apar sub o formă familiară occidentală Simbolurile Justiției s-au pierdut însă în procesul de adaptare: „poziția judecătorului” cu picioarele încrucișate nu a fost respectată; în loc de o sabie, conducătorul planetar ține un sceptru obișnuit; în loc de cântare – puterea imperială Dar chiar și faptul că gravura lui Dürer ar fi putut fi folosită în secolul al XVI-lea pentru a descrie Soarele planetar este o dovadă în favoarea interpretării propuse În timp ce gravurile în lemn reduc Sol lustitiae la o imagine a unui zeu solar lipsit de sensul unui judecător, alte imagini din secolul al XVI-lea, cum ar fi grupul de sculptură în lemn sculptat al lui Hans Lsinbsrger, stocat în Muzeul Național German din Nürnberg, reduc Solul lui Dürer la o imagine a unui judecător lipsit de vreuna sau asociații asociate cu cultul solar; vezi excelentul articol al lui Kurt Raths: K Rathe Der Richter auf dem Thbeltier // Tfestschrift fur J Schlosser Zurich, Lcipzig, Wlen, , S și urm Goethe Maxlmen und Reflexloncn, , p Chiar și în vorbirea noastră cotidiană folosim cuvântul „natural” nu numai pentru a desemna ceva ce aparține lumii naturale, ci și într-un sens figurat și în același timp laudativ, ceea ce înseamnă aproape același lucru acea „sublimă simplitate” sau „armonie” Ei bine, prin gest „natural” înțelegem un gest lipsit de afectație și manierisme rezultând din corespondenţa completă dintre ceea ce se vrea exprimat şi forma de exprimare Astfel, stilul antichității clasice poate fi caracterizat drept „idealism naturalist” Fără o astfel de clarificare, conceptul de „idealism” ar caracteriza nu doar stilul „vechi”, care, „înălțat” ceea ce Goethe numea „natura obișnuită”, urmărește să facă dreptate naturii ca atare, ci și stiluri care nu caută a face dreptate în toată natura Kant, Prolegomene, Așa-numita „teorie a selecției”, un simbol izbitor al cărei simbol a fost povestea necontenit repetată și adesea ridicolă a lui Zeuxis, care a încercat să atingă perfecțiunea combinând „cele mai frumoase părți” din cinci (în alte versiuni - șapte) fecioarele (vezi și povestea lui Florentine din capitolul patruzeci și șapte din Faptele Romei, care derivă cu siguranță din această anecdotă străveche) poate fi astfel privită ca o raționalizare materialistă a unui principiu estetic care însuși a fost observat destul de corect în teorie și practică Consider că contrastul dintre „natură” și „realitate” a fost interpretat greșit de W Worringer („Gefilus”, I, , S ) În binecunoscuta sa antipatie pentru toate fenomenele, și antichitatea clasică gropi de artă „organico-clasică”, insistă acest autor că transformarea realității în natură este un act de cunoaștere rațională*, definind în același timp ■realitatea* ca „natura, încă neașezată în cadrul restrâns al legilor naturii, nenetezită încă cu ajutorul operațiilor șablon a minţii, care se pretinde purtătoarea legilor naturii mai ns pângărit de păcatul originar („SQndcnfall”) al cunoaşterii raţionale* De fapt, străvechea transformare a „realității” în „natură” este la fel de mult un act de intuiție creatoare și chiar mai mult de simplă cunoaștere ca și subordonarea modernă a „realității” față de dispoziție sau emoție „Realitatea” este totalitatea obiectelor văzute cu o privire care observă detalii; „Natura* este o colecție de obiecte văzute cu o privire care tinde să se generalizeze Dar în sfera activității artistice, ambele puncte de vedere sunt la fel de „creative” După cum a spus frumos constituția lui Pauli odată: „Rațiunea artei antice este instinctivă” Mier L RiegL Dlc spătrdmlsche KunsUndustric Vicnna, şi A RtegL Das hollAndischc GruppenportrAt / Jahrbuch der kunst-historischcn Sammlungcn des Allcrhdhstcn Kalserhauscs XXIII, , S și urm Potrivit acestui mare savant, în arta părții germane a Țărilor de Jos, reprezentând KunstwoUen de nord în forma sa cea mai pură, unificarea corpurilor solide și a spațiului eteric a fost căutată mai puternic și realizată mai eficient decât oriunde altundeva Este interesant de observat că a fost Arnold Geslinks originar din Anvers, care s-a mutat ulterior în Anglia a protestat cel mai viguros împotriva separării dintre corporal și necorporal; Gelincks credea că „spațiul liber* nu este mai puțin „corporeal” decât spațiul ocupat de obiectele materiale, deoarece ambele fac parte dintr-un corpus generaliler sumptum omogen Contrastul dintre concepția antică și cea nordică despre artă poate fi comparat, pentru a folosi termenul lui Windelband, cu contrastul dintre sistemele de cunoaștere „nomotetice” și „ideografice” Arta antică corespunde „științelor” naturale care o observă cum sunt realizate legile abstracte (adică, cantitative) și universale în cazuri individuale (de exemplu, legea gravitației - într-un măr care cade); arta nordică corespunde disciplinelor umaniste, adică disciplinelor istorice, care consideră un caz individual ca o legătură într-unul mai larg, dar totuși concretă (adică calitativă) și - în cadrul său mai larg - „secvență* individuală (de exemplu, modificări ale statutului anumitor bresle ca exemplu al „procesului de dezvoltare* din Evul Mediu până în prezent) naturistul acționează ideografic (de exemplu, un geograf care descrie acest sau acel munte anume), el, așa cum spune, consideră acest munte nu ca parte a naturii în ansamblu, ci ca un fs- Albrecht Dürer nomen sul turis*, ca ceva ce a luat ființă, dar nu ca ceva care a avut o cauză Și invers, când un umanist acționează nomotetic (de exemplu, când un specialist în domeniul istoriei economice încearcă să stabilească anumite legi care pretind a fi universal valabile), se poate spune că acționează în rolul de „un om de știință naturală, parcă” Lange, Fuhse op cit , S Pe exemplul gravurii lui Dürer „Tânărul cuplu și moartea” (V ), se poate observa cum cele două tendințe converg în cadrul aceleiași opere Vezi, de exemplu: G DoutreponL La Literature française â la cour de Bourgogne Paris, , p urm Acest obicei al umaniștilor explică un pasaj dificil din scrisoarea lui Dürer (Lange, Fuhse op cit , p ) Într-un minunat amestec de latină și italiană, Dürer își exprimă admirația jucăușă pentru isprava diplomatică a lui Pirckheimer, care a blocat cu curaj calea Schottischen-ului, cu alte cuvinte, trupele dușmanului jurat de la Nürnberg, baronul tâlharului Kunz Schott: „E tu maraweio, astfel încât ell posibil star uno homo cusy wn contra thanto sapientissimo Tiraybuly milytes" {Verificarea ortografică de către: E Reicke Wilibald Pirkheimers Briefwechsel I München, , p Trebuie remarcat că acest savant foarte cunoscător, care, de înțeles, nu este familiarizat cu eseul meu publicat în , continuă să considere acest pasaj indescifrabil] ■Tiraybuly" devine de înțeles doar dacă presupunem că acesta este un nume propriu (care este indicat și printr-o literă mare) și nu reprezintă altceva decât o transcriere „grecificată” a numelui Kunz, care a fost inițiată de însuși Pirckheimer: Kunz = Konrad = Künrat (KQhnrat - „Consiliu îndrăzneț”) = fasibulus În consecință, expresia „sapientissimo Tiraybuly milytes” servește ca sinonim pentru „Schotts”, iar întreaga propoziție poate fi tradusă: „Și sunt uimit cum un om ca tine a putut rezista atâtor războinici ai celui mai viclean Kunz (Schott) " Faptul că în secolul al XVI-lea numele Konrad era destul de des denumit fa-sibulus este dovedit, de exemplu, de faptul că juristul Konrad Dinner a folosit pseudonimul „fasibulus Leptus” Vezi mai sus, cca Lange Fuhse, op cit , S - - Sugestia lui Dürer conform căreia interesul lui Pirckheimer pentru arta italiană se limitează la „povestiri” (intriguri) „deosebit de distractive în legătură cu studiile tale” (Lange Fuhse S ) este orientativă Epistola Margaritae Velseriae ad Christophorum fratrem / Ed H A Mertens P și urm , parțial citat în Hauimann op cit, S : „Chuonradus Morlinus, abbas lapidem illic ab operarile effossum • Lit : după propriile legi (lat ) și antichitatea clasică Mercuriique imagine sculptum sine literarum notis comperit, hune scllicet căpițe alato et corona rotunda clncto pedibus alatls et corpore toto nudum, nisl quod a latera sinistre ipsi pallium pendebat hinc etiam ad pedes gallus suspiciens stabat et ad latus aliud subsidebat bos siue taurus, super cuius caput manu dextra Mercurius marsupium sinistra vero tendebat caduceum draconibus, siue serpentibus, parte superiori ad circulum reflexls in medio caduceo nodo conligatis, et demum caudis ad caducei capulum revocatis ” G Gaye Cartegglo inedito d'artisti I Florencc, , p ) (deseori citat și interpretat în mod similar de Warburg): Et ha trovati tre belii faunetti in suna basetta di marmo, cinto tutti a tre da una grande serpe, e quail meo tudicio sono bellissimi, et tali che del udire la voce in fuora, in ceteris pare che splrino gridino et si fendino con certi gest! mlrabili; quello del mezo videte quasi cădere et expirare cp de asemenea numeroase, adesea geniale, aprecieri ale Vaticanului Laocoon, culese de K Sittl (K SittL Empirische Studicn uber die Laokoongruppe Wurzburg, , S urm ) Prin aceasta se explică, desigur, impresia de spontaneitate pe care Luigi Lotti o scrie în italiană Ilustrații în Collectanea și Cronica Mondială de Hartman Schedel Inutil să spun, nu desene din monumente originale, ci copii din alte desene Vezi mai jos De aceea cărțile despre epigrafie arată atât de puțină atenție stilului ca atare Gravurile în lemn din Inscrlptiones lui Apian (p şi ) sunt deosebit de extravagante în acest sens Piesele lipsă au fost restaurate fără ezitare acolo unde părea semnificativ, dar asta-i tot care avea doar un sens formal, omis neglijent Și, în afară de o excepție bine întemeiată (Apian, p ), gravurile în lemn ale lui Huttich, Peitinger și același Apian nu indică niciodată starea fragmentară a sculpturilor Mâna stângă a lui Augsburg Mercury este finalizată, dar lipsește imaginea nișei, care este importantă pentru efectul artistic general Șaizeci de ani mai târziu, când Max Welser a gravat statuia pentru Rerum Augustanarum libri VIII al său (op cit , p , aici: ill ), situația s-a schimbat radical Acum ilustratorul încearcă să rămână fidel aspectului inițial al monumentului - de la poză la pagubele cauzate de impacturi sau coroziune: dacă omite vreun detaliu, o face mai degrabă în defavoarea semnificației iconografice decât a efectului artistic: dându-și seama de importanța nișei, a neglijat aripile de pe cap Pentru o discuție mai detaliată a ilustrațiilor lui Apian, vezi mai jos, p și următoarele Pentru locus classicus, vezi L B Alberti: L B AlbertL Trattato della pittura // Kleinere kunsttheorctische schriften / Hrsg von H Janltschek Viena, s Albrecht Dürer A se vedea, de exemplu, Alberti, ibid , s Similar cu Leonardo da Vinci: Leonardo da Vinci Tyattato della pittura Viena, Art Alberti, ibid , s Alberti, Leonardo și Lomazzo (TYattato dell'Arte della pittura Milano, , II, urm ) au dezvoltat o teorie detaliată în care fiecare stare de spirit avea o expresie specifică, inclusiv chiar „emoții amestecate”; desigur, aceasta a dus la o reducere a rolului individului în detrimentul tipicului În acest sens, cf J non Schlosser Zur Kenntnis der kunstlcrischen Uebcrlieferung im spâten Mlttelalter / Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungcn des Allcrhbhstcn Kaiscrhauses XXIII, , s și urm Teoria artei dezvoltată în perioada Renașterii a căutat să ajute artistul să intre în contact cu realitatea pe baza observației; Tratatele medievale, pe de altă parte, erau limitate la seturi de reguli care îl protejează pe artist de necazul observării directe a realității (vezi, de exemplu, sfaturile lui Chenpipi despre folosirea umbrelor atunci când desenează o față) În contextul acestui eseu, nu este semnificativ dacă metoda perspectivei folosite de artiști s-a bazat pe construcții precise din punct de vedere matematic Acest proces reflectă tendința generală de dezvoltare „Lărgimea viziunii asupra lumii” a oamenilor de știință și cercetătorilor postmedievali, bazată pe metode experimentale și filologice și nesupusă „autorității”, poate fi comparată cu independența cu care artistul postmedieval a ales și, după ce a ales, a aderat sistematic la, „punctul său de vedere” asupra viitorului Nu întâmplător timpul nostru, care în artă este un adversar aprig în primul rând, perspectiva focală (chiar și acolo unde nu este construită strict matematic, ca în impresionism), contestă valoarea științelor „exacte” și a metodelor „raționaliste” de cercetare – două forme de cunoaștere speculativă, analogă perspectivei în percepția artistică [Această notă a fost scrisă în perioada de glorie a expresionismului și anti-intelectualismului german este egal marxist sau protonazist] Lange Fuhse op cit , s Pentru evaluarea pozitivă a picturii olandeze de către Quattrocento italian, a se vedea Schlosser Kunstliteratur S : Warburg, op cit , s - Cp , de exemplu Warburg Francesco Sassettis Jetzwillige Verfugung op cit I p Cp „Eliberarea Sfântului Petru” și „Alungarea lui Gliodor” de Rafael După observaţia lui Bernini (RF de Chantelou Joumal du voyagc du Cavalier Bemln / Ed E Lalanne Paris p ) și antichitatea clasică Teoreticienii Renașterii, scriind într-un moment în care o armonizare a acestor tendințe conflictuale era încă posibilă (sau cel puțin tinderea spre o asemenea armonizare), au considerat verosimile ca fiind compatibilă, și chiar nu mai puțin importantă, decât aderarea la „maniera antica” Teoreticienii secolului al XVII-lea, care au realizat conflictul dintre sculptural și pictural, universal și particular, nu mai puteau închide ochii asupra faptului că imitația antichității și imitația realității se contrazic Bernini interzice de fapt începătorilor să lucreze cu natura vie, deoarece realitatea, în comparație cu antichitatea, este „slabă și nesemnificativă” Vezi F Wichert Darstellung und Wirklichkeit Nu este de competența istoricilor să decidă dacă Dürer, reînnoind astfel arta germană, „și-a otrăvit rădăcinile” Tet, care deplânge că Dürer saturează arta nordică cu arta sa antikische sau că Rubens a fost influențat de Michelangelo și Gschian, este la fel de clar naiv și dogmatic - doar cu semnul opus - ca acei vechi critici raționaliști care nu l-au putut ierta pe Rembrandt că nu a făcut-o vizita Italia (De asemenea, trebuie amintit aici că acest eseu a fost scris în jurul anului ] După Houtman (op cit , p ) „Sf Sebastian" de Hans Burgmayer ( , Muzeul Național Irmmansky, Nürnberg) se întoarce și la Mercurul din Augsburg Cu toate acestea, chiar dacă ar fi posibil din punct de vedere practic, Burgkmeyer a preferat să-l urmeze pe Dürer în acest sens cât despre orientarea spre antichitate: judecând după poziţia picioarelor întoarcerea capului și modelarea expresivă (vezi în special mușchii picioarelor), Sfântul său Sebastian se întoarce evident la Adam lui Durer Dacă puneți următoarele reproduceri ale lui Sebastian Adam și Mercur (desigur, originalul, și nu versiunea lui Apian), faptul va fi evident F Winkler Die Anfange Jan Gossarts // Jahrbuch der preussischen Kunstsammlung XLII, , S ) Se poate stabili în continuare traseul pe care l-a urmat antichitatea prin Renaștere: italienii l-au tradus din latină și greacă în italiană, Dürer din italiană în germană și ІЪssart din germană în olandeză Compară, de exemplu, „Melancolia I” a lui cu lucrarea cu același nume a lui Hans Beham (gravura B ) Vezi mai sus Vezi figura L (ill ) și gravura „căderea omului” (ill ) Cuvintele lui Lessing („Laocoon”, capitolul II) sunt destul de potrivite pentru a caracteriza vechile „imagini patos”: „Există emoții și varietăți de emoții care se exprimă în cele mai urâte grimase și fac întregul corp să ia atât de violente pozează acele linii frumoase, cu ajutorul cărora pot fi descrise mai multe Albrecht Durer se pierd stările de calm Artiștii antici fie s-au abținut complet de la astfel de emoții, fie le-au înmuiat în măsura în care încă corespundeau proporțiilor frumosului * Desen L Imaginea unui câine cioban se întoarce și la o compoziție mare, și anume „Sf Eustache” (gravura V ) sau mai bine zis, la desenul pregătitor pentru această gravură Un exemplu de trei capete de leu într-un desen care înfățișează Europa L (în sine excepțional în acest context, întrucât ne concentrăm în principal pe figuri umane) pare a fi cel puțin îndoielnic Sunt în general o copie a sculpturii - o întrebare discutabilă (vezi, pe de o parte, H David Die Darstellung des Ldwen bei Albrecht Durer Diss Halle ; pe de altă parte, S KUlerman Albrecht Durere Tler- und Pflanzeichnungen , p ) Dar chiar dacă Jlfopep a copiat o sculptură, modelul său nu mai poate fi stabilit și nu era neapărat o lucrare străveche Leoncinii, la care se face referire adesea în literatura modernă, trebuie atribuiți lucrărilor de tone al XVIII-lea (Ephrussi, op cit p ) Încercarea lui O Hagen de a lega Sebastian lui Dürer (gravura V ) cu „Marsius*” roman (O Nadep War DCirer in Rom? / Zeitschrlft ftir blldende Kunst LII S urm ) este cu greu demnă de considerație, mai ales având în vedere absența oricărei dovezi a șederii lui Dürer la Roma Lange, Fuhse op cit , S După o oarecare ezitare, Dürer a decis să lase neocupată mâna coborâtă a lui Adam Această postură a fost dezvoltată în desenul L , realizat dintr-un model care ține un băț Este greu de înțeles de ce Houtman a decis că bastonul în acest caz este un argument în favoarea cunoașterii lui Dürer cu Augsburg Mercury Bățul de aici este o recuzită obișnuită de studio (cf , de exemplu, propriile desene ale lui Dürer în ■Dresdner Sklzzcnbuch"), care nu are nimic de-a face cu caduceul lui Mercur [Cenusa de munte era obiectul unui cult special (și, așa cum se întâmplă adesea în astfel de cazuri, era tratată cu frică superstițioasă) în țările nordice în Evul Mediu – poate pentru că oamenii păstrau o amintire vagă care, potrivit „Edde”, primul bărbat a fost făcut din rowan și prima femeie din ulm ] Din păcate, trebuie să recunosc că remarcile iconografice ale lui Houtman sunt chiar mai puțin convingătoare decât argumentele sale stilistice Presupunând că animalul cu coarne din spatele figurii lui Adam este o căprioară, el insistă asupra conexiunii dintre el și capra lui Mercur: motivul pe care îl vede Houtman este că, din moment ce, după Horapollo și alți autori, capra simbolizează puterea masculină fertilă , pe care cerbul îi poate servi și ca simbol iar antichitatea clasică ■Pofta este numitorul comun* al lui Adam și al lui Mercur Dar, în primul rând, animalul din gravura lui Durer nu este o căprioară, ci un cunoscut elan mai degrabă, dispoziția sa îmbufnată, apatică decât sexuală neînfrânată (vezi H Dauid Zwei neuc Durer-Zeichnuugen // Jahrbuch der koniglich preussischen Kunstsammlungen XXXIII s și urm ) În al doilea rând, se dovedește că înșiși experții din Augsburg au făcut o greșeală în a descrie Mercur, confundând capra care zăcea la picioarele lui Mercur cu „un taur sau un bou* (vezi mai sus) [Despre interpretarea imaginilor animale din Căderea omului a lui Dürer, vezi Panofsky Albrecht DQrer S II S Nr O | Inscrlptlones vetustac Romanae et eorum fragmenta in Augusta Vindelicorum et elus dioecesl cura et dllgcntia Chuonradi Pcutlngeri antea impressae nune denuo revisae, Malnz (Schâffcr) (si tot Huttlchius: Collectanca antlquitatum In urbe atque agro Moguntino repertarum) Prima ediție a operei lui Peutinger ( Augsburg) nu a fost ilustrată Alte diferențe stilistice în gravurile în lemn, cred explicat nu prin asta că la ele au lucrat mai mulți artiști; cel mai probabil, motivul constă în eterogenitatea materialului la îndemână Th frtmmei DOrer und dle Ephebenfigur vom Helencnberge/ Blâtter fQr Gemâldekunde II S și urm Vezi, de exemplu Dtirer Proporția Vier Bucher von Mcnschlischer Nurnberg Fbls H IV sau G V b Peutlinger op cit , fol B Cp Mercur, păstrat la Roma și care apare într-una dintre ilustrațiile din cartea lui Apian Pe ambele gravuri în lemn care înfățișează Mercurul din Augsburg, piciorul din față al caprei este prezentat frontal; originalul, precum și gravurile ulterioare (ill ), îi conferă o imagine în perspectivă Cu excepția faptului că aripioarele de pe cască au fost reproiectate pentru a se potrivi cu poziția capului, deoarece înainte erau prezentate simetric și frontal Proporțiile și desenul celorlalte două atribute sunt doar ușor corectate Că ilustratorul Apian a lucrat cu cărțile deja publicate ale lui Huttich și Peitinger dar nu după cum s-ar putea presupune, cu desenele pregătitoare, reiese limpede din faptul că şi-a făcut periodic lucrul mai uşor neinversându-şi modelele şi astfel, obțineți gravuri în lemn în oglindă; vezi, de exemplu, așa-numita „Piatră de ghindă* (Huttikh C I = Apian, p ), precum și piatra funerară a lui Curius Sabin (Huttikh D GV = Apian R ) De remarcat că ilustratorul Apian a recurs la ajutorul lucrărilor lui Dürer în cel puțin încă două ocazii: Neptun, R și Mercur, R Ilustratorul „Inscript-loncs”-urilor lui Peitinger din a fost de vină pentru interpretarea greșită a imaginii mâinii stângi a lui Mercur Se pare că lucrează în Mainz, el Albrecht Dürer respins dintr-o schiță care i-a fost transmisă de la Augsburg, iar acest lucru poate explica faptul că a restaurat mâna dreaptă a lui Mercur, concentrându-se pe poziția cea mai comună printre imaginile antice (și mai târziu): de exemplu, ar fi putut foarte bine să ia drept model un roman monument, păstrat apoi în Mainze, pe care el însuși a copiat-o din cartea lui Huttich, este piatra funerară a unui soldat pe nume Attius (Huttich, op cit , V se repetă în Apian, op cit , R ) Această piatră funerară este acum pierdută, dar că, cel puțin în acest caz, artistul a evitat o greșeală, demonstrează o schiță separată păstrată în Biblioteca Ambrosian din Milano Astfel, presupunerea că Dürer a participat personal la pregătirea Corpului Apian nu este susținută de nimic Ilustratorul Apian a folosit desenele lui Dürer ex post fado; același lucru se poate spune și despre frontispiciu care înfățișează „Alegoria Elocvenței” (■Hercules Gallicus), bazat pe desenul lui Durer L Avem chiar motive să credem că acest frontispiciu, ca și ramele și majusculele, nu a fost conceput în mod specific pentru ediția Apian Din punct de vedere tematic, este la fel de potrivită pentru conținutul oricărei alte cărți și arată foarte palid chiar și în acele exemplare în care restul ilustrațiilor au păstrat luminozitatea și prospețimea culorilor: cel mai probabil, aceasta este o consecință a faptului că a fost tipărită din un clişeu refolosit (Pentru acest relief, păstrat la Kunsthistorisches Museum din Viena și necunoscut autorului la momentul primei publicări a acestui eseu, vezi Panofsky, Hercules am Schcidewege (op cit , nota ) ] ET IN ARCADIA EGO: Poussin și tradiția elegiacă eu În , Sir Joshua Reynolds i-a arătat prietenului său, Dr Johnson, un tablou tocmai terminat: un portret dublu al doamnei Bouverie și al doamnei Crewe, care poate fi văzut și astăzi în Crewe Hall din Anglia Imaginea înfățișează două doamne drăguțe stând în fața unei pietre funerare și studiind cu simțire inscripția de pe ea: una dintre doamne arată textul celeilalte, înghețată gânditor în poziția muzei tragice sau a Melancoliei, care era la modă la acea vreme Textul inscripției scrie: „Et in Arcadia Ego” •Ce înseamnă? a exclamat doctorul Johnson „Prostii perfecte: sunt în Arcadia!” — Presupun că regele vă poate explica, spuse sir Joshua - De îndată ce a văzut poza de ieri, a spus imediat: „Ah, este o piatră funerară în adâncuri Vai, vai, este moarte chiar și în Arcadia*” Pentru cititorul modern, supărarea doctorului Johnson i se va părea foarte misterioasă Dar nu mai puțin nedumerită este reacția instantanee a lui George al III-lea, care a prins imediat sensul frazei latine, dar i-a dat o interpretare departe de ceea ce majoritatea dintre noi par de la sine înțeles Spre deosebire de Dr Johnson, nu mai suntem nedumeriți de sintagma „Et in Arcadia Ego” Dar, spre deosebire de ІЪorg III, suntem obișnuiți să investim în el un sens complet diferit Pentru noi, formula „Et in Arcadia Ego” a devenit sinonimă cu astfel de parafraze precum „Et tu in Arcadia vixisti” „Și m-am născut în Arcadia”, „Ego fui în Arcadia” , „Auch ich war in Arkadien geboren” , „Moi aussl Je fus pasteur en Arcadie” ; la rândul lor, toate acestea și versiuni asemănătoare se întorc la cuvintele nemuritoare ale doamnei Felicia Hemans: „Și am fost un păstor al turmelor arcadiene” În ele, parcă ne pâlpâie o viziune a unei fericiri incomparabile, care Et în Arcadia Ego: torimm-urile savurate în trecut, iremediabil dispăruți, dar cu fermitate trăind în amintire: fericirea anterioară întreruptă de moarte, și nu fericirea de moment, care este amenințată de moarte, așa cum a înțeles George S această frază În continuare voi încerca să arăt că lectura propusă de rege – „există moarte chiar și în Arcadia” – este o interpretare corectă din punct de vedere gramatical, de fapt chiar singura interpretare corectă din punct de vedere gramatical a sintagmei „Et in Arcadia Ego” și că lectura noastră modernă a sensului inerent acestuia este „Și m-am născut, sau am trăit, în Arcadia” este de fapt o traducere greșită Voi încerca, de asemenea, să arăt că această traducere greșită, oricât de vulnerabilă ar fi din punct de vedere filologic, nu este încă dictată de „deplină ignoranță”, ci, dimpotrivă, exprimată și sancționată, în detrimentul gramaticii, dar în interesele adevărului, o schimbare fundamentală în interpretarea în sine În fine, voi încerca să demonstrez că întreaga responsabilitate pentru această schimbare, care a avut o importanță capitală pentru literatura modernă, nu revine scriitorului, ci marelui artist Dar, în primul rând, trebuie să ne punem o întrebare: cum s-a putut întâmpla ca, în niciun caz, cea mai abundentă și mai prosperă regiune din centrul Greciei, Arcadia, să devină în ochii lumii întregi un regat ideal al beatitudinii și frumuseții, întruchiparea a unui vis de fericire nespusă - un vis, totuși înconjurat de un halou „dulce și trist” melancolie? Încă de la începuturile gândirii antice, au existat două vederi diametral opuse asupra statutului natural al omului, fiecare dintre acestea, desigur, reprezentand un „Gegen-Konstruktlon” în raport cu condițiile în care a apărut Prima viziune, pe care Lovejoy și Boas, în cartea lor extrem de instructivă , au numit-o primitivism „moale”, a descris viața primitivă ca o epocă de aur a abundenței, a inocenței și a fericirii, cu alte cuvinte, ca o civilizație curățată de defectele ei inerente A doua formă „dură” de primitivism înfățișează viața primitivă ca o existență în condiții inumane, plină de dificultăți monstruoase și lipsită de orice comoditate, cu alte cuvinte, de parcă civilizația ar fi fost lipsită de toate virtuțile ei inerente Poussin și tradiția elegiacă Arcadia, în forma în care o întâlnim în toată literatura modernă și în sensul în care o menționăm în vorbirea noastră de zi cu zi, coincide complet cu ideea de primitivism „moale”, primitivismul epoca de Aur Dar Arcadia care a existat în realitate, cea pe care ni-o descriu autorii greci, este ceva cu totul opus Desigur, această adevărată Arcadie era domeniul lui Pan, ale cărui sunete de flaut proveneau din Muntele Menal , iar locuitorii săi erau renumiti pentru abilitățile muzicale, precum și pentru vechimea familiei, moralitatea severă și ospitalitatea rurală nesofisticată; dar dincolo de asta erau cunoscuți pentru ignoranța lor extremă și nivelul scăzut de viață După cum a spus Samuel Butler într-una dintre cele mai cunoscute satire ale sale timpurii împotriva prejudecăților generice: Arcadienii okl care puteau urmări descendența Thcir de la rasă la rasă Înainte de nioon, au fost odată reputați Dintre cei mai proști Grcclani, cărora nimic în lume nu le-ar putea aduce viața civilă decât zbuciumul (Un arcadian bătrân care își poate urmări familia din generație în generație până la crearea lunii, el care este considerat cel mai prost dintre greci, pe care nimic din lume nu-l va introduce într-o viață nobilă, cu excepția poate muzica ) Și chiar și din punct de vedere pur material, această regiune era lipsită de acele farmece pe care le asociam involuntar cu ideea unui colț idilic fericit Polibiu, cel mai glorios dintre fiii Arcadiei, aducând omagiu evlaviei sincere și dragostei pentru muzica compatrioților săi, a scris în același timp că acesta este un pământ sărac, gol, stâncos, rece, unde viața este lipsită de obișnuit bucurii, iar în economie nu poți decât să hrănești cu greu câteva capre slabe Nu este, așadar, de mirare că poeții greci s-au abținut să facă din Arcadia scena pastoralelor lor Acțiunea celui mai cunoscut dintre ei, „Idile” de Teocrit, se petrece în Sicilia, la acea vreme aproape în întregime E Payaofsgky Et în Arcadia Ego: acoperite cu pajiști înflorite și crânguri umbroase, unde suflau brize blânde, de care atât de clar lipseau „drumurile pustii” (expresia lui William Lisgow) din adevărata Arcadie Chiar și Pan însuși a fost forțat să se mute din Arcadia în Sicilia, când muribundul Daphnis din Phsocrite a dorit să-i întoarcă zeului fluierul de păstor Și nu în greacă, ci în poezia latină, a avut loc acea mare întorsătură, în urma căreia Arcadia a apărut pe scena literaturii mondiale Dar și aici ne aflăm în fața a două abordări diametral opuse, dintre care una este reprezentată de Ovidiu, cealaltă de Vergiliu Percepția Arcadiei de către ambii poeți s-a bazat într-o anumită măsură pe Polibiu, dar ei au interpretat materialul preluat de la Polibiu în moduri diametral opuse Ovidiu îi descrie pe arcadieni drept sălbatici primitivi, reprezentând acel timp „înainte de nașterea lui Jupiter și de crearea lunii”, la care Butler face aluzie: Ante Jovcm genltum lerras habuisse feruntur Arc ades, et Luna gens prior Cha fult Vita ferae slmills, nullos agitata per usus; Artis adhuc expers et rude volgus crat (Jupiter încă nu s-a născut, iar lupa nu a apărut, Iar poporul arcadian locuia pe pământul arcadian Trăiau ca animalele și tot nu știau să lucreze: Acești oameni erau nepoliticoși și încă nepricepuți Tradus de F Petrovsky ) Ovidiu evită cu încăpățânare să menționeze măcar o trăsătură care răscumpără restul deficiențelor arcadienilor – muzicalitatea lor; El o înfățișează pe Arcadia Polybius chiar mai rău decât era ea cu adevărat Vergiliu, dimpotrivă, o idealizează: nu numai că subliniază virtuțile adevăratei Arcadie (inclusiv cântatul și sunetele flauturilor auzite pretutindeni, despre care Ovidiu nu le menționează), dar adaugă și culori vii la tabloul său, pe care adevărata Arcadie a fost lipsit de; aici și vegetație luxuriantă și împărăția veșnică a primăverii și petrecerea timpului liber nesfârșit dedicat plăcerilor iubirii Pe scurt, el a transferat lumea bucolica a lui Teocrit pe pământul pe care a hotărât să-l numească Arcadia, în așa fel încât Aretuza, nimfa siracusană a izvorului, a fost nevoită să-i vină în ajutor în Arcadia, și Pan of Theocrites, sub Poussin și tradiția elegiacă cedând rugăciunilor poetului, el a călătorit în direcția opusă Facand asa Vergiliu a realizat infinit mai mult decât o simplă sinteză a primitivismului „dur” și „moale”, pini sălbatici arcadieni cu plantații și pajiști siciliene, virtuți arcadiene și evlavie cu tandrețe și senzualitate siciliană: îmbinând două realități, le-a transformat într-o singură Utopie - o regat, suficient de îndepărtat din viața de zi cu zi romană pentru a evita interpretarea realistă (însăși numele personajelor, precum și numele de plante și animale, creează un fel de mediu ireal, infinit de îndepărtat - de îndată ce aceste cuvinte grecești apar în contextul versurilor latine) și în același timp o concretețe vizibilă destul de bogată, permițând accesul direct la experiența interioară a fiecărui cititor Astfel, datorită imaginației lui Vergiliu, și numai a lui Vergiliu, conceptul de Arcadia a prins contur în forma în care a ajuns până la noi - atât de neospitalieră, regiune rece a Greciei, transformându-se, a devenit un regat imaginar al beatitudinii indestructibile: , această Arcadie nouă, utopică, să se nască, pe măsură ce s-au făcut simțite imediat contradicțiile dintre perfecțiunea supranaturală a mediului inventat și limitările naturale ale vieții umane Este destul de evident că cele două tragedii fundamentale ale existenței umane – iubirea nefericită și moartea – sunt prezente pe deplin în Idilele lui Teocrit Mai mult, ele sunt puternic subliniate atinge puterea unei impresii obsesive Este puțin probabil ca cineva care îl citește pe Teocrit să poată uita vrăjile monotone și disperate ale abandonatei Si-maita, care în toiul nopții își învârte roata magică, sperând să-și întoarcă iubita' ; sau moartea lui Daphnis, care a fost ucis de Afrodita pentru că a îndrăznit să provoace forțele iubirii Dar la Teocrit aceste tragedii umane sunt reale - la fel ca peisajul sicilian - și se întâmplă în prezent Devenim cu adevărat martori ai disperării frumoasei vrăjitoare, auzim cu adevărat cuvintele Daphnis pe moarte, chiar dacă fac parte din „cântecul ciobanului” În adevărata Sicilia teocritană, bucuriile și necazurile omenești Elin Arcadia Ego: se completează reciproc la fel de natural și inevitabil ca lumina soarelui și vremea rea, ziua și noaptea în viața naturii În Arcadia virgiliană ideală, suferința umană este disonantă cu mediul supranatural perfect Simțind această disonanță, poetul a trebuit să o depășească, iar depășirea a fost acel amestec crepuscular de tristețe și pace, care este poate cea mai mare contribuție a lui Vergiliu la poezie Cu greu ar fi o mare exagerare să spui că a „descoperit” amurgul Când păstorii lui Teocrit își încetează conversațiile cu sunet dulce la începutul serii, își iau rămas bun, fără a uita să facă o glumă cu comportamentul caprelor lor La sfârșitul Eglogilor lui Vergiliu, simțim sosirea tăcută a serii coborând peste pământ: „Ite domum saturae, venit Hcsperus, ite, capellae” ®; sau: „Majoresque cadunt altis de montlbus umbrae”'® Vergiliu nu exclude posibilitatea iubirii nefericite și a morții, ci le transferă în planul irealului Proiectează tragedia în viitor, și chiar mai des în trecut, transformând astfel adevărul mitului într-un sentiment elegiac Descoperirea elegiei a fost cea care a deschis ușa către trecut și a marcat începutul unei lungi tradiții poetice, care a culminat cu opera lui Thomas Gray, și a făcut din bucolica lui Virgil, în ciuda dependenței lor evidente de modelele grecești, opera unui geniu original și nemuritor Tkk, imaginea lui Daphnis a fost folosită de Vergiliu în două eglogi - a cincea și a zecea Dar, în ambele cazuri, tragedia nu ne mai apare ca o realitate dură, inexorabilă – o ceață de anticipare sau de amintire, ușor colorată, o învăluie În cea de-a zecea eclogă, muribundul Daphnis cu îndrăzneală – și dacă te uiți cu atenție, nu fără umor – transformat într-un adevărat personaj, un prieten al lui Virgil și al colegului său scriitor, Gallus Și în timp ce Theocritan Daphnis chiar moare pentru că a respins dragostea, Virgilian Gkll anunță cu simpatie păstorilor și zeităților pădurii înghesuite în jur că este pe cale să moară din cauza iubitului său Likora i-a preferat un rival: locuiește în regiunea sumbră de nord, dar este fericită în brațele curajosului și frumosului ei războinic Anthony; el este Viil înconjurat de toate frumusețile Utopiei, totuși devorăm tos Poussin și tradiția elegiacă care și tristețea și este mângâiat de simplul gând că suferința și moartea lui vor fi cântate de arcadieni într-un cântec îndurerat În cea de-a cincea eglogă, Daphnis își recapătă înfățișarea obișnuită, dar - și aceasta este inovația lui Vergiliu - tragedia sa ne apare în fața noastră doar în memoriile elegiace ale foștilor săi însoțitori, care se pregătesc să îndeplinească un rit memorial și să ridice o piatră funerară pe mormântul lui Daphnis: Umple un deal, scrie pe el astfel de versuri: ■ Dafnis Sunt un ţăran a cărui faimă a ajuns la stele Turma unui păzitor frumos, dar el însuși este mai frumos decât turma (traducere de S Shereinasy) P Aici, așadar, apare pentru prima dată imaginea „I mormânt în Arcadia”, care devine apoi aproape parte integrantă a tuturor imaginilor Arcadiei în arta și poezia de mai târziu Dar după moartea lui Vergiliu, piatra funerară și, odată cu ea, întreaga Arcadie a lui Vergiliu, au fost date uitării pentru mulți ani În Evul Mediu, când beatitudinea era căutată dincolo de tot ce este pământesc, oricât de perfect ar fi, poezia pastorală a căpătat un caracter realist, edificator și net distopic În locul lui Daphnis și Chloe, Robin și Marion devin personaje, iar acțiunea Ameto al lui Boccaccio, unde cel puțin numele Arcadia reapare la mai bine de de ani după Virgil, a avut loc în vecinătatea Cortonei din Tskana Arcadia este reprezentată, ca să spunem așa, ca un mesager, iar acest mesager, un păstor pe nume Alcissto din Arcadia, se mărginește să apere, în cadrul „disputelor” condiționale (concertationes sau conjuctus) la modă pe atunci, idealul polibian și al lui Ovidiu de grosier și grosier moderație sănătoasă împotriva farmecelor unei vieți combative și rafinate, care este lăudată de adversarul său sicilian, Akagen al Academiei Cu toate acestea, în Renaștere a fost Virgilis iar nu Arcadia ovidiană sau nolibiană a apărut din trecutul îndepărtat ca o viziune fermecătoare Cu singura diferenta că pentru omul din Renașterea Arcadia părea a fi un tărâm utopic de frumusețe și beatitudine, îndepărtat Et In Arcadia Ego: nu atât în spațiu, cât în timp La fel ca întreaga zonă a antichității, din care a devenit parte integrantă, Arcadia s-a transformat într-un obiect de nostalgie, care distinge adevărata Renaștere de toate celelalte curente pseudo- și pro-renascentiste apărute în Evul Mediu : s-a transformat în un refugiu în care te poți ascunde nu numai de realitatea imperfectă, ci și mai important, de un prezent dubios În apogeul Quattrocento-ului, s-a încercat să pună puntea între abisul care separă prezentul și trecutul cu ajutorul ficțiunii alegorice Lorenzo Magnificul și Poliziano au identificat metaforic vila Medici din Fiesole cu Arcadia, iar membrii cercului lor cu ciobanii arcadieni și tocmai această ficțiune captivantă stă la baza celebrului tablou al lui Signorelli, din păcate nepăstrat, cel care a devenit subiect de admiraţie sub titlul „Regaţia Pan » Curând însă, sălile fantomatice din Arcadia au dobândit drepturile de posesiuni suverane independente În Ameto de Boccaccio, ea apare doar ca o locuință îndepărtată a simplității rurale, iar poeții apropiați de Medici o foloseau doar ca un costum antic de mascarada în care se putea îmbrăca viața în vile de la țară În Arcadia de Jacopo Sachiadzaro , scrisă în , scena este deja Arcadia însăși, care este glorificată în nume propriu; imaginea ei este reînviată pentru a mărturisi despre o experiență emoțională unică cu propriile legi, ca atare, și nu ca un pseudonim antic pentru mediul poetului și al patronului său Arcadia Sannazaro, ca și a lui Virgil, este tărâmul utopiei Dar, dincolo de asta, este un regat pierdut iremediabil, văzut printr-o ceață de amintire melancolică: „La musa vega del Sannazaro e Ia malinconia”, așa cum a spus un savant italian ® Reflectând atitudinea vremii când oamenii și-au dat seama pentru prima dată că marele Pan a murit, Sannazaro se delectează cu cântece și rituri funerare, cântece pline de languiră amoroasă și amintiri pline de tristețe care se găsesc doar ocazional la Virgil, și chiar și rima dactilică preferată, cunoscut în versificare Poussin și tradiția elegiacă ca drucciolo (vom da câteva rânduri de acest fel puțin mai târziu), dă poemelor sale un sunet blând și întins, plângător Datorită lui Sannazaro, sentimentul elegiac, care era prezent doar undeva la periferie în Eglogile lui Virgil, s-a transformat în principala trăsătură distinctivă a tot ceea ce are legătură cu Arcadia Încă un pas - și această dorință nostalgică, dar totuși impersonală pentru o pace netulburată și inocența unui trecut ideal, a escaladat, a devenit o acuzație personală ascuțită împotriva realității moderne Celebrul vers din „Aminta” de Terquato Tkcco „O bcH’etă de Togo” ( ) suna nu atât o laudă a Arcadiei, cât o invectivă împotriva opresiunii și a spiritului de desfrânare morală inerent epocii în care a trăit Thcco - era contrareformei Părul care curge liber și trupurile goale sunt constrânse și ascunse de haine bogate, manierele și-au pierdut naturalețea naturală: însăși sursa plăcerii este pângărită, însuși darul Iubirii a devenit prada unui hoț necinstit Aceasta este o izbucnire de emoții a unui actor care iese la rampă și, în fața unui public tăcut, opune nesemnificația propriei sale existențe reale măreției și strălucirii rolului său W Aproape exact o jumătate de secol mai târziu, Giovanni Francesco Iepchino - și nu Bartolomeo Skidone conform tuturor Dicționarelor de citate comune, a realizat prima lucrare picturală pe tema „Moartea în Arcadia” (ill ) și tocmai în acest tablou, pictat la Roma între și , iar acum în galeria din Corsica, întâlnim pentru prima dată sintagma „Et in Arcadia Ego” Există toate motivele să credem că acest subiect a fost de un interes deosebit pentru Giulio Rospigliosi (mai târziu Papa Clement al IX-lea), al cărui palat ancestral, unde s-a stabilit Aurora lui Guido Reni, Guerchino, se pare, l-a vizitat adesea, lucrând pe cont propriu, Aurora mai modernă în Casino Ludovisi; astfel, Giulio Rospigliosi - un umanist, un admirator al artelor și nicidecum un poet minor - ar fi putut deveni foarte bine autorul unei fraze celebre care nu are nimic de-a face cu antichitatea și, în măsura în care Et n Arcadia Ego: Se poate aprecia că nu s-a întâlnit niciodată în literatură înainte de apariția ei în imaginea Izherchino Care este atunci sensul literal al acestei fraze? După cum am menționat la început, astăzi avem tendința de a-l traduce prin „Și m-am născut, sau am trăit, în Arcadia” Prin urmare, presupunem că „et” înseamnă „de asemenea” și se referă la „ego” „Eu” și că verbul care lipsește este la timpul trecut; astfel atribuim întreaga frază locuitorului decedat din Arcadia Toate aceste presupuneri contrazic regulile gramaticii latine Sintagma „Et in Arcadia Ego” aparține unor astfel de propoziții eliptice precum „Summum jus summa iniuria”, „E pluribus unum”, „Nequid nimis” sau „Sic semper tyrannis” în care verbul care lipsește trebuie înlocuit de însuși cititorul Prin urmare, verbul omis trebuie să fie determinat fără ambiguitate de aceste cuvinte, ceea ce înseamnă că în niciun caz nu poate fi la timpul trecut Este posibil să se asume o formă de conjunctiv, ca în „Nequid nimis” („Nimic peste măsură”) sau „Sic semper tyrannis” („Așa este soarta tuturor tiranilor”); este, de asemenea, posibil, deși destul de ciudat, să asumăm o formă a timpului viitor, ca în celebrele cuvinte ale lui Neptun „Quos ego” („Iată-mă pentru tine”); dar este imposibil să presupunem folosirea timpului trecut Și mai important, adverbialul et se referă invariabil la numele sau pronumele imediat care îl urmează (ca în „Et tu Brute”), ceea ce înseamnă că în cazul nostru se referă nu la mâncare, ci la Arcadia Este curios de observat că unii scriitori moderni, obișnuiți cu interpretarea convențională, dar înzestrați cu un simț înnăscut al latinei bune — de exemplu, Balzac, romanticul german C J din Arcadia Prin urmare, traducerea corectă a frazei în sensul său original nu ar fi „Și m-am născut sau am trăit în Arcadia” și „Și în Arcadia - I”, din care se poate trage concluzia că cuvintele inscripției nu provin de pe buzele ciobanului sau păstoritei arcadiene defuncte, ci din chipul Morții însăși Tb este interpretarea lui George al III-lea a fost fără cusur gramatical Cât despre poza Iѣerchino atunci se dovedește a fi absolut impecabil din punct de vedere vizual Poussin și tradiția elegiacă În această imagine, doi ciobani arcadieni care rătăcesc prin cartier dau deodată peste o priveliște ciudată: în fața lor, însă, nu se află o piatră funerară, ci un craniu uman uriaș sprijinit pe o înălțime de piatră dărăpănată și servind drept obiect de atenție de la muște și șoarecii - simboluri comune ale declinului, distrugerii și timpului atot-devorator Pe zidărie sunt gravate cuvintele „Et in Arcadia Ego” și cu siguranță se presupune că ar trebui să fie pronunțate de craniu: vechea descriere a imaginii este eronată, deși, totuși, este suficient de logic chiar să le așezi pe un sul care iese din gura craniului În plus, craniul a fost și continuă să fie simbolul general acceptat al morții, așa cum demonstrează faptul că în engleză craniul nu este „capul unui om mort”, ci „capul morții” Capul vorbitor al morții a fost un loc obișnuit în arta și literatura secolelor XVI-XVII , iar Falstaff chiar face aluzie la el („Інрих IV” partea a doua II, ), răspunzând îndemnurilor prudente ale lui Dol Tershit cu privire la comportamentul lui: „Taci, dragă Dol Nu vorbi ca un cap de moarte Nu-mi aduce aminte de mormânt ”* ■Adu-ți aminte de propria ta moarte” și asta este ceea ce cere poza lui Gierchino Este mai mult un avertisment decât amintiri dulci și triste Aici este foarte puțin sau nimic elegiac și, dacă încercăm să urmărim tradiția iconografică, vom găsi predecesorii compoziției noastre în imagini atât de edificatoare precum scene din „Legenda celor trei morți și a celor trei vii” (cunoscute în mod obișnuit din reliefurile cimitirului pisan), unde funia tinerilor cavaleri care au mers la vânătoare, se confruntă cu trei oameni morți ridicându-se din mormintele lor pentru a-i avertiza pe tinerii deștepți despre răul pe care îl poate provoca bucuria necugetă a vieții (fig ) Păstorii din Yerchi-no îngheață când văd craniul, exact în același mod cum dandii medievali îngheață la vederea sicrielor deschise: descrierea veche menționată mai sus îi numește chiar „farsori veseli care s-au împiedicat de capul morții” În ambele • În traducerea lui B Pasternak: „capul care vorbește al morții” este înlocuit cu un energic, departe de a fi atât de caracteristic „nu croai * (aprox , Perce ) Et în Arcadia Ego: În cazurile lor, Moartea, ca să spunem așa, prinde tineretul de gât și „te face să-ți amintești de propria ta moarte” Cu alte cuvinte, pictura lui Ierchino se dovedește a fi un memento mori medieval într-o formă umanistă - un concept favorit al moralității teologice creștine, înscris în mediul ideal al pastoralei antice și clasice Știm că Sir Joshua Reynolds nu numai că cunoștea pictura lui Guercino, dar și-a făcut și schițe din ea (în timp ce atribuia opera adevăratului său autor, și nu lui Bartolomeo Skidone) Ar fi destul de logic să presupunem că a avut această imagine în minte când a inclus motivul „Et in Arcadia Ego” în portretul doamnei Crewe și al doamnei Bouverie, iar o legătură directă cu sursa frazei în sine poate explica că interpretarea sa corectă din punct de vedere gramatical, și anume („Chiar și în Arcadia domnesc Moartea”), uitată de mult pe continent, a continuat să circule în cercul Reynolds și a devenit mai târziu parte a ceea ce s-ar putea numi o tradiție specific englezească, „insulară”— o tradiţie care tindea să păstreze sensul de memento mori După cum am văzut, Reynolds însuși a aderat la interpretarea corectă a frazei latine, iar Lorg III a perceput imediat în mod corect sensul acesteia În plus, avem compoziția „Et in Arcadia Ego” de Giovanni Battista Cipriani (ill ), care s-a născut la Florența, dar a lucrat în Anglia din ultimii ani ai uceniciei și până la moartea sa în compoziție, care înfățișează stema morții - craniul și oasele , depășite de inscripția „Ancora in Arcadia morte”, care înseamnă: „Chiar și în Arcadia există Moarte”, și așa a tradus regele George fraza noastră Chiar și iconoclaștii ironici ai secolului nostru din Anglia încă pleacă de la sensul primordial, sinistru, inerent temei „Et in Arcadia Ego” Augustus John, căruia îi place să răsplătească fetele negre din portretele sale cu nume arcadiene precum Daphne, Phyllis sau chiar Aminta, a dat numele „Atque in Arcadia Ego”, unde neconvenționalul Atque sună și mai expresiv decât et-ul tradițional scenă inestetică de mahmureală de dimineață, în care Moartea apare sub prefața unui chitarist fără margini, și în Brideshead Revisited de Evelyn Waugh, naratorul, pentru mine Poussin și tradiția elegiacă Naratorul este un student universitar de la Oxford își decorează camera de facultate cu un craniu pe care l-a achiziționat recent de la facultatea de medicină care stătea într-o vază largă cu trandafiri și pe vremea aceea era principalul decor al mesei mele Pe frunte era inscriptionat Et In Arcadia Ego** Cu toate acestea, în compoziția sa picturală, Cipriani, fidel tradiției „insulare” de a traduce dictonul latin, a folosit o altă sursă Un eclectist consecvent, a extins peisajul adăugând imagini cu oi, câini și fragmente de clădiri antice; a crescut numărul actorilor la șapte amintește în general de personajele rafaeliene (cinci dintre ele femei) și a înlocuit, de asemenea, ruina de piatră fără artă și adevăratul cap al morții lui Gierchino cu o piatră funerară rafinată în spiritul antic, pe care craniul și oasele sunt sculptate în relief Facand asa acest artist destul de mediocru a arătat că este familiarizat cu inovațiile colegului său, ale cărui picturi au devenit un punct de cotitură în dezvoltarea temei „Et in Arcadia ego” – marele pictor francez Nicolas Poussin IV Poussin a venit la Roma în sau — la un an sau doi după plecarea lui Gierchino Câțiva ani mai târziu (probabil în ) a creat prima dintre cele două compoziții ale sale, „Et in Arcadia Ego” acum în colecția Devonshire la Chstsworth (fig ) Fiind un clasicist (totuși, foarte ciudat) și familiarizat poate cu poezia lui Virgil Poussin a reelaborat compoziția lui Guerchino introducerea zeului fluvial arcadian Alpheus în numărul de personaje și înlocuirea ruinelor de piatră cu un sarcofag antic clasic cu inscripția „Et in Arcadia Ego”; mai mult, a întărit linia iubirii inerentă tematicii Arcadiei, înfățișând, pe lângă doi ciobani (cum a fost cazul Guercino), și o ciobanească Dar, cu excepția acestor câteva momente, pictura lui Poussin nu ascunde o relație directă cu pânza lui Guercino În primul rând, într-o anumită măsură, păstrează un element de dramă și surpriză: ciobanii, apropiindu-se într-un grup mic din stânga, îngheață brusc când văd piatra funerară În al doilea rând, poza conține și Et în Arcadia Ego: craniul în picioare, așezat pe sarcofag deasupra cuvântului „Arcadia”, deși mult redus în dimensiuni, nu este atât de vizibil și atrage cu greu atenția ciobanilor, care - simptom elocvent al intelectualismului lui Poussin - sunt mult mai entuziasmați și atrași de inscripția decât lovită de capul morții În al treilea rând, deși nu la fel de invadator ca în Guerchino's poza are un sens instructiv, îndemnător Inițial, a fost asociat cu pictura „Midas Washing His Face in the River Pactolus” (Metropolitan Museum of Art, New York), imaginea semnificativă iconografic a zeului fluvial Pactolus explică includerea în imaginea arcadiană a zeului fluvial Alpheus, ceea ce nu este atât de necesar în ea Astfel, luate împreună, cele două compoziții predau o dublă lecție, avertizează împotriva căutării nebunești a bogăției în detrimentul mai multor valori reale din viață și împotriva bucuriei necugetate a bucuriilor de scurtă durată Expresia „Et in Arcadia Ego” este rostită aici și de Moartea personificată și poate fi tradusă și „Chiar și în Arcadia domnesc Moartea”, care este destul de armonios în concordanță cu cea descrisă în imagine în sine Cu toate acestea, încă cinci sau șase ani mai târziu, Poussin l-a creat pe al doilea varianta finală a temei „Et in Arcadia Ego”, un tablou celebru păstrat la Luvru (ill ) În această imagine - nu mai este un memento mort în formă antică lângă un avarttiam peșteră, alcătuit tot în antichitate - vedem ruptura finală cu tradiția medievală edificatoare Nu există elemente de dramă sau surpriză În loc de un grup de doi sau trei arcadieni care se apropie din stânga, avem în față patru figuri, situate simetric pe ambele părți ale pietrei funerare Ceva terifiant și neașteptat nu le mai blochează drumul, dimpotrivă, sunt absorbiți de conversație liniștită și contemplare gânditoare Unul dintre ciobani a îngenuncheat, parcă recitise inscripția Un altul discută despre asta cu o fată drăguță, înghețată într-o ipostază calmă, gânditoare )> etiy este cuprins de melancolie visătoare Piatra funerară este o lespede dreptunghiulară simplă, înfățișată nu în perspectivă, dar plasată paralel cu planul imaginii, capul morții este complet absent Poussin și tradiția elegiacă Deci, avem o interpretare fundamental diferită Locuitorii din Arcadia nu mai sunt atât de alarmați de viitorul inexorabil, cât sunt cufundați în dulcea reflecție asupra trecutului frumos Judecând după înfățișarea lor, ei se gândesc mai puțin la ei înșiși decât la o ființă umană îngropată într-un mormânt, o ființă care s-a bucurat cândva de aceleași plăceri de care se bucură acum și a cărei piatră funerară „îi face să-și amintească de propriul sfârșit” doar până acum pentru că trezește în ei amintirea unui om care a fost odată ca ei Pe scurt, pictura Luvru a lui Poussin nu mai înfățișează o întâlnire dramatică cu Moartea, ci o concentrare contemplativă asupra ideii de moarte Moralismul ușor camuflat face loc unei atitudini deschis elegiace Această schimbare generală a conținutului, datorată tuturor modificărilor de formă și motiv de mai sus, și prea radicală pentru a fi atribuită tendinței obișnuite a lui Poussin de a echilibra și într-o oarecare măsură a înmuia cele doua versiuni ale operelor sale scrise pe același subiect , poate fi găsită în mai multe explicaţii Ea reflectă un spirit mai calm al vremii, care a uitat deja parțial de ororile recente, care au ieșit victorios din convulsiile Contrareformei Este în armonie cu principiile teoriei artistice a clasicismului, care a respins „Ies objets bizarres” mai ales obiecte atât de groaznice precum capul unei smerga În cele din urmă, cunoașterea lui Poussin cu literatura despre Arcadia, deja remarcată în pictura Chetsworth, unde înlocuirea ruinelor informe din Giercino cu o piatră funerară antică, ar fi putut foarte bine să fie sugerată de descrierea mormântului lui Daphnis din eglogul a cincea a lui Virgiliu , a contribuit la el Cu toate acestea, starea de spirit reverentă și melancolică a picturii Luvru și chiar un astfel de detaliu precum forma simplă dreptunghiulară a pietrei funerare, mărturisesc mai degrabă cunoștința recentă a artistului cu Sannazaro Descrierea lui „Piatra funerară în Arcadia” - ide în mod caracteristic, moaștele ciobanului recalcitrant Daphnis nu mai sunt îngropate, ci aceeași ciobanească rebelă pe nume Phyllida - prefigurează clar situația căreia Poussin a dat o apariție vizibilă în ultima sa compoziție: fard Gga questi rustici La sepoltura ta famosa c celebre Et în Arcadia Ego: Et da' monti Thoscani et da' Ligustici Verran pastori ad venerar questo angulo Sol per cagion che alcuna volta fustici Et leggeran nel bel sasso quadrangulo II tltol che ad tutt'hore cor m'infriglda Per cui tanto dolor nel petto strangulo: „Quclla che ad Meliseo si altera ct rigida Si moslro sempre hor mansueta et humile Si sta sepolta in questa pietra frigida' („Voi slăvi mormântul tău printre sătenii simpli Pas-gukhs vor veni de pe dealurile din Tscany și Liguria să se închine în acest colț numai pentru că ai locuit aici de ceva vreme Și vor citi o inscripție pe o frumoasă piatră funerară dreptunghiulară, din care mi se răcește inima în fiecare oră, care îmi umple pieptul de întristare: „Cea care a fost mereu arogantă și crudă cu Meliseo acum se odihnește cu umilință aici, sub această piatră rece ””) Aceste versuri nu numai că prevăd forma simplă, dreptunghiulară a pietrei funerare a picturii Luvru de Poussin, care ne surprinde ca o ilustrare directă a imaginii lui Sannazaro - „o frumoasă piatră funerară dreptunghiulară”; Aceste versuri corespund în mod surprinzător și stării de spirit ciudate, ambigue a tabloului - înăbușită de tristețe, meditație asupra mesajului tăcut al unei ființe vii și apropiate cândva: „Și am trăit în Arcadia, unde locuiești tu acum; și m-am bucurat de bucuriile de care te bucuri astăzi; și am fost dur la inimă acolo unde ar fi trebuit să se arate simpatie Și acum sunt mort și îngropat aici ” Parafrazând astfel, conform lui Sannadzaro, sensul titlului picturii lui Poussey, am procedat exact la fel ca aproape toți traducătorii europeni, și anume, am denaturat sensul inițial al inscripției, adaptându-l la noul aspect și conținut al lui Poussey pictura Căci este cert că o inscripție tradusă corect nu s-ar mai armoniza cu ceea ce vedem cu ochii noștri Dacă citim fraza după regulile gramaticii latine („Și în Arcadia am găsit un loc”), atunci va suna logic și destul de înțeles în măsura în care aceste cuvinte sunt rostite de capul morții și în măsura în care ciobanii au reacționat lor, brusc pt Poussin și tradiția elegiacă pe loc, cuprins de frică Este exact ceea ce se întâmplă în pictura lui Guerchino, unde craniul este cel mai accentuat detaliu al compoziției, iar impactul său psihologic nu este atenuat de un frumos sarcofag sau piatră funerară Totuși, același lucru se poate spune despre prima pictură anterioară a lui Poussin, unde craniul, deși este redus în dimensiune și deja subordonat noului motiv sarcofag, își păstrează încă semnificația anterioară și unde ideea de surpriză și spaimă este, de asemenea, conservat Cu toate acestea, privind pictura Luvru, este dificil pentru privitor să perceapă inscripția în sensul ei literal, corect din punct de vedere gramatical Având în vedere lipsa unui craniu, ego-ul din titlu trebuie să se refere la piatra funerară în sine Și deși „piatra funerară vorbitoare” nu era o curiozitate atât de mare în poezia vremii, totuși această imagine era suficient de neobișnuită încât Michelangelo, care a folosit-o în trei din cele cincizeci de epitafuri scrise la moartea unui tânăr frumos, a considerat-o necesară să explice cititorului într-o notă specială de subsol că în acest caz, prin excepție, ■ piatra funerară însăși se adresează cititorului acestor versuri” Desigur, ar fi incomparabil mai firesc să atribuim cuvintele nu pietrei funerare, ci persoanei care se odihnește sub ea Acesta este exact cazul cu nouăzeci și nouă la sută din toate epitafurile, inclusiv inscripțiile de pe piatra funerară a lui Daphnis în Virgil și Phyllis în Sannazaro; tabloul Luvru de Poussin sugerează această interpretare deja familiară, care, de altfel, trimite expresia latină nu la prezent, ci la trecut, iar acest lucru se face cu atât mai convingător în tablou, cu cât comportamentul personajelor nu mai exprimă surpriză și confuzie, dar calm, gândurile îndreptate către gândurile trecute În felul acesta, Poussin însuși îl invită pe privitor, aproape că îl obligă, fără să schimbe un singur cuvânt din frază, să o citească altfel, raportând eul nu la piatra funerară, ci la defunct, legând et nu de Arcadia, ci de ego și substituind-o în locul ei forma verbală care lipsește nu este sum ("este"), ci vbd sau fui ("era") Viziunea picturală a artistului a depășit limitele formulei literare și se poate spune că cei care, sub influența picturii Luvru, au decis să traducă sintagma „Et in Arcadia Ego” prin „Și am trăit în Arcadia”, și nu ca „Și în Arcadia am găsit un loc”, a comis violență împotriva latinei EL în Arcadia Ego: gramatica skoy, dar a adus un omagiu noului sens al compoziției lui Poussin Într-adevăr, felix culpa a fost admis de unii dintre oamenii din anturajul lui Poussin Un prieten al artistului și primul său biograf, Giovanni Pietro Bellori, a dat în o interpretare absolut exactă și corectă a frazei noastre, scriind: „Et in Arcadia Ego, cioe, che il sepolcro si iroua ancora in Arcadia, e la Morte a local in mezzo le felicită" („Et in Arcadia Ego, adică că există un mormânt (tempul prezent!} chiar și în Arcadia și că Moartea invadează chiar și cea mai groasă dintre plăceri") Dar numai câțiva ani mai târziu ( ) Cel de-al doilea biograf al lui Poussin, André Fe-Libsn, de asemenea familiarizat cu el, a făcut primul și decisiv pas spre denaturarea latinei corecte și restabilirea dreptății artistice: „Par cette Inscriptlon on a voulu marquer que celui qui est dans cette sâpoulture a yoshi en Arcadie et que la mort se recontre parmi Ies plus grandes ftSlicilcz "* („Inscripția subliniază că persoana îngropată în acest mormânt a trăit [timpul trecut!} în Arcadia") Aici întâlnim din nou înlocuirea locuitorului mormântului cu piatra funerară în sine, iar timpul frazei este retrogradat în trecut: ce este a fost o amenințare, transformată într-o amintire Mai departe, totul s-a dezvoltat în această direcție până la finalul logic Fsliebyen nu a acordat deloc prea multă importanță cuvântului et, pur și simplu hotărând să-l arunce, iar această versiune prescurtată, suferind din nou o metamorfoză bizară, a fost tradusă în latină și a ajuns la noi sub forma unei inscripții pe un tablou de Richard Wilson pictat la Roma în : „Ego fui în Arcadia Aproximativ treizeci de ani mai târziu (în ) după Félibien, abatele du Boz a înlocuit et-ul lipsă cu adverbial cependant: „Jc vivais cependant en Arcadie” , ceea ce înseamnă: „Și totuși s-a întâmplat să locuiesc în Arcadia” Atingerea finală îi aparține marelui Diderot, care în nu a ezitat să lege ct de ego, înlocuindu-l cu francezul ausst, „tot”: „Je vivais aussi dans la delicieuse Arcadie” , „Și am trăit și în charming” Arcadia ” Astfel, traducerea sa trebuie recunoscută ca sursa literară a tuturor variațiilor ulterioare care sunt încă în uz astăzi, până la Jacques Delisle, Johann Georg Jacobi, Leste, Schiller și doamna Felicia Hemann Poussin și tradiția elegiacă Astfel, am putut constata că, deși expresia „Et In Arcadia Ego” este încă folosită în unele locuri în Insulele Britanice în sensul său inițial, tendința continentală generală a fost de așa natură încât interpretarea „elegiacă” prevăzută în Luvru a fost adoptat aproape universal pictură de Poussin În patria lui Poussin însuși, în Franța, tradiția umanistă din secolul al XIX-lea a căzut într-un asemenea declin, încât Postave Flaubert, un mare contemporan al primilor impresioniști, nu a mai înțeles sensul celebrei fraze În excelenta sa descriere a pădurii Lrenn – „pare tres beau malgre sev beaut£s factlces” – scriitorul menționează, pe lângă Templul Vestei și Templul Prieteniei, precum și numeroase ruine artificiale – „sur unc pegge iaiplee” en forme de tombe În Arcadia Ego, non-sens dont Je n'ai pu dec-ouvrir l'intention" , "pe o piatră sculptată în formă de piatră funerară, se pot citi cuvintele În Arcadia Ego, cea mai absurdă prostie, sensul din care nu am putut să înțeleg” Este ușor de observat că noul concept de piatră funerară în Arcadia, care a fost inițiat de pictura Luvru de Poussin, susținut de o traducere greșită a inscripției, ar putea duce la reflecții de natură exact opusă - deprimant și melancolic, pe cea mână, și liniștitoare, liniștitoare - pe de altă parte; cel mai adesea avem de-a face cu o fuziune cu adevărat „romantică” a ambelor În pictura deja amintită de Richard Wilson, ciobanii și piatra funerară - în acest caz, o stele ușor distrusă de timp - sunt doar recuzită care declanșează liniștea și liniștea Romanului Kamlanya la apus În cartea „Winteireise” de Johann Iorg Jacobi, scrisă în , care conține, se pare, prima mențiune a subiectului „Piatre funerare în Arcadia” în literatura germană, citim: „Și de fiecare dată când întâlnesc printre cele mai pitorești împrejurimi o piatră funerară cu inscripția Auch ich step in Arkadien*, o arăt prietenilor mei; ne oprim o vreme înaintea ei și, dându-ne mâna unul cu celălalt, pornim în călătoria noastră” Într-o gravură ciudat de atractivă a romanticului german Karl Wilhelm Kolbe (fig ), care a avut darul • Și am fost în Arcadia (germană) Et în Arcadia Ego: transforma ierburile obișnuite sau frunzele de varză, mărindu-le la dimensiunea tufișurilor și copacilor, în desișuri dense și păduri, o piatră funerară și o inscripție pe ea (în acest caz, cea corectă, „Et in Arcadia Ego”, deși legenda de sub gravura conține un „Auch ich war in Arkadien”) distorsionat servesc doar pentru a sublinia absorbția tandră a unei perechi de îndrăgostiți unul cu celălalt Și în sfârșit, în utilizarea de către Goethe a expresiei „Et in Arcadia Ego”, ideea morții este complet absentă Goethe îl folosește într-o versiune prescurtată („Auch ich in Arkadien”) ca epigraf la celebra descriere a strălucitoarei sale călătorii în Italia, astfel că în acest caz expresia înseamnă doar: „Și eu am fost în țara bucuriei și frumusețe” Fragonard, dimpotrivă, a păstrat ideea morții, dar morala originală apare în el într-o formă inversată Artistul a înfățișat doi cupidon, posibil spiritele îndrăgostiților decedați, îmbrățișându-se peste epava sarcofagului, în timp ce alți cupide mai mici flutură peste ei, iar un spirit prietenos luminează întreaga scenă cu o lampă de nuntă (fig ) Cercul este închis La tabloul lui Gierchino „Mai departe în Arcadia există moarte”, desenul lui Fragonard îi răspunde: „Chiar și în moarte poate exista Arcadia” Note S R Leslie si Tot TUylor Lifc și Times of Slr Joshua Reynolds, Londra , I, p Vezi E WincL Humanltătsidee und heroisiertes Portrăt In der englischcn Kultur des Jahrhunderts f Vortrâge der Blbllothek Warburg, - S și urm (în special: S și urm ) Leslie și Ihylor; loc cit În această formă, această frază apare într-un tablou de Richard Wilson (colecția contelui de Strafford) Vezi mai jos, p Acesta este începutul celebrului poem „Rcsignation” („Umilința”) a lui Friedrich Schiller, al cărui erou, eșuând în viață, refuză Plăcerile și Frumosul de dragul Speranței și Adevărului și cere fără succes o răsplată pentru sacrificiul făcut În dicționarele engleze de citate, acest pasaj este adesea atribuit în mod eronat lui Goethe, ca urmare a confuziei cu epigraful pe care Goethe a prefixat-o notelor sale despre călătoria sa italiană: cf de exemplu, Burt Stevenson, The Note Book of Poussin și tradiția elegiacă Quotattons, New York, , p : L New Dlcionaiy of Quotations, HL Mencken, ed , New York , p (aici și afirmația eronată că „această frază începe să apară în picturi în secolul al XVI-lea”): Bartlctt's Runlllar Quotations, Boston, , p Jacques Delle Lcs jardins Citat, adv , in Btlchmanti Loc cit ; Slevenson Loc cit Operele poetice ale doamnei Fbliclc Pstapa, Philadelphia, , p A se vedea, de asemenea, mai jos, p , Nota L O Lovejoy şi G Boas, Prlvltlvism and Rclated Idcas In Antiquity Ballmore, , Pausapius Perlcgesis, VIII, : „Aici Msnal este legat mai ales de numele sacru al lui Pan, atât de mult încât oamenii pretind că se aud sunetele flautului zeului venind de pe versanţii lui” Samuel Butler Satire and Mlsccilancous Poctry and Prose, R Lamar, cd , Cambridge, , p Polibiu Hlstorlae, IV, Printre alți scriitori care au subliniat aspectele negative ale unei vieți primordial de simple, vezi, de exemplu, Juvenal, care caracterizează un anume vorbitor deosebit de plictisitor drept un „tinereț din Arcadia” (Satires, VII, ), şi Philostratus (Vita Appolonll, VIII, ), care îi numeşte pe arcadieni „porci care mănâncă ghinde” Chiar şi muzicalitatea lor a fost pusă sub semnul întrebării de fulgencism (Expositlo Vlrgillanae contlncntlac , ), care prin expresia Arcadia aures (a se citi Arcadia aurlbus mai degrabă decât arcalcts auribus) însemna „un auz impermeabil la adevărata frumuseţe” Întrebarea frecvent dezbătută a dacă poezia cu adevărat pastorală sau bucolă a existat în Arcadia înainte de Idilele lui Teocrit, a fost recent decis în sens negativ Pe lângă literatura citată în: E Panojsky Et în Arcadia Ego; Despre Concption of Tyansience in Poussln and Watteau // Philosophy and Hlstoiy, Essays Prcsented to Ernst Cassirer / R Klibansky și HJ Paton eda Oxford , p și urm vezi și: B Snell Arkadlcn dlc Entstehnng clner geistigen Landschaft // Antike und Abendlend I S urm Articol de M Petriconi: M Petriconi Das nene Arkadlon // Ibldem, III S urm — nu a făcut ajustări semnificative problemei discutate în acest eseu Teocrit „Idile”, I și urm Ovidiu „Fasty”, P, și urm Vergiliu „Egloguri” X - Teocrit „Idile” P Teocrit „Idile” eu Teocrit „Idile” I ; V și urm Vergiliu „Egloguri” X : „Kozonki, la casă acum, Gesper s-a ridicat capre, la casă! (traducere Shsrviisky) mier Vezi și Egloghe, VI : Et în Arcadia Ego: UJc cănit (pulsae referunt ad sldera vallcs), Cogere donec ovls stabulis numerumque refcrre lusslt et invito proccsslt Vesper Olympo Cântă tot timpul, iar văile îi poartă glasul spre stele, - Dar deja seara poruncește ca oile să fie duse prin stâne Și să numere vitele, făcându-se împotriva voinței Olimpului (traducere de S Shervinsky) • [Puternic] cântă, ecoul văilor ridică sunetul cântecelor sale către stele, până când ІЪsper a ordonat turmelor să se întoarcă la grajdurile lor și, împotriva voinței Olimpului, nu și-a urmat propriul drum Voința Olimpului („Olimpul” ar trebui în acest caz să fie interpretată în sens larg ca „zeii Olimpului”, așa cum folosim cuvântul „Kremlin” când vorbim despre guvernul Rusiei) trebuie înțeleasă ca un ablativ absolut: zeii regret că mișcarea non-stop steaua serii reduce la tăcere cântecul lui Silenus Vergiliu „Eglogi”, I, : „Și umbrele serii se întind chiar mai mult decât munții” (traducere de S Shervinsky) Vergiliu Eclogues, V, și urm Pentru o scurtă privire de ansamblu asupra dezvoltării acestui subiect, vezi L Leuraut Le genre pastoral Paris, Boccaccio Amsto, V (în ediția florentină din , p și urm ) E Panofsky Renalsance and Renascences // Kcnyon Revlew VI, P ! ff Analiza picturii lui Signorelli, vezi F Saxt Antike Gottcr in der SpAtrenalssancc // Studlen der Blbllothck Warburg VIII Lclpzig-Berlin, S urm Pentru Arcadia lui Jacopo Sannazaro, vezi excelenta prefață a lui M Cheryljo la ediția din Poemul lui Sannazaro publicată pentru prima dată la Veneția în , bazată atât pe limba italiană și pe izvoarele antice (Petrarh și Boccaccio, pe de o parte, și Virgil, Polybius, Catullus, Lote și Nemesia, pe de altă parte), așa că ea reînvie ideea Arcadiei lui Virgil în cadrul unei noi viziuni mai subiective asupra lumii Opera lui Sannazaro este prima pastorală din antichitate care se desfășoară în Arcadia și, de aceea, este important să ne răzbunăm că unele aluzii legate de realitățile contemporane ale poetului, precum portul Napoli, au fost adăugate, sau cel puțin făcute mai explicite, abia în a doua ediție din A SainatL La lirica latina de! Rlnascimento Pisa, P Citat nr: SaxL Ibldem Thco Aminta, I Pictura lui Guercino este atribuită lui Skidons, de exemplu, în cartea lui Buchmann: în Bartlett, (unde, printre altele, este dat titlul deformat al tabloului Luvru de Poussin: „Et ego in Arcadia vixi”) și în Poussin și tradiția elegiacă Hoyt (lloyt's ncw Cyclopedia of Poeticul Quolations), unde reține textul corect, dar nu îl traduce „Eu, (oo was In Arcadia” („Și eu am fost și în Arcadia”) Pentru atribuirea corectă a imaginii , vezi: And Voss Kritische Bcmcrkungcn zu Sclrcrillslrn In den rdmlschcn Galcricn/Repertorium fiîr Kun stwisscn Hchall XXXIV S urm Pentru Giulio Rospigliosi, vezi L Von Pastor Povestea popilor Londra ; despre operele sale poetice - G Caven-azzL Papa Clemente IX Poeta Modcna, S-a născut la la Pistoia dar a primit studiile inițiale la un colegiu iezuit din Roma, după care și-a continuat studiile la Universitatea din Pisa la Facultatea de Filosofie din până în ce desigur, ns l-a împiedicat să viziteze Roma între ele La scurt timp după aceea, s-a stabilit la Roma (în a compus un poem dedicat căsătoriei lui Barberini și Colonna) și a ocupat un post înalt în Curie în După ce a petrecut nouă ani ca nunțiu papal în Spania ( - ), Rospigliosi devine domnitorul Romei ( ) cardinal - în , papă - în și moare în În ipoteza că că acest prinț educat și dezinteresat al Bisericii — sub auspiciile căruia prima „Expoziție a Vechilor Maeștri” organizată de fratele său în ultimul an de papalitate (Pastor, p ) — a fost într-o oarecare măsură implicat în povestea celebra inscripţie, sugerează un pasaj din cărţile lui D P Bslori (G P BeUorL Le vite de * ptttori, scultorl, et archltettl moderni Roma P f ) Descriind pictura lui Poussin „Ballo della vita humana” acum în colecția londoneză a lui Wallace Bllori informează cititorul că tema acestei poezii morale a fost „propusă de Papa Clement al IX-lea pe când era încă prelat” şi că artistul a apreciat pe deplin ■subllmlta dcli'Autore che aggiunsc le duc următoarele Invcnzloni” și anume „La vcrltâ scoperta del Thmpo” (poate că nu este vorba despre pânza care se află acum la Luvru, ci despre o altă variantă, grafică, care este dată de A Andresen - A Andresen Nlcolaus Poussln: Verzclchnia der nach sclncn GcmAldcn ficfrrtigten Kupfer -stichc, Lcipzlg, , și , dintre care ultimul sacru lui Clement al IX-lea) și „La felicita soggctta a la Morte*, cu alte cuvinte compoziție pe tema „Et In Arcadia ego” Dacă corectăm eroarea tipografică (lipsește „si” înainte de „chc aggiunsc”), va fi că Autorul „înalt” nu putea fi decât Giulio Rospigliosi (deoarece Poussin este denumit la începutul frazei „Piccolo”): după Bellori Rospigliosi este cel care „aparține următoarelor două teme noi”, adică pe lângă „Ballo della vita humana” - „Veritâ scoperta del Tbmpo” și complotul arcadian: Întreaga dificultate constă în faptul că după cum știm acum (deși Blillori poate să nu fi știut acest lucru), această parcelă a fost deja folosită de Georgino între și , când era ocupat să lucreze la fresca Aurorei din Casino Ludovisi O scurtă mențiune despre Bslori Et in Arcadia Ego: cel mai probabil simplifică situația, pe care o putem reconstitui cu o serie de presupuneri astfel: Bellori află de la Poussin că Giulio Rospigliosi a comandat versiunea Luvru a „Et in Arcadia ego” și l-a anunțat pe Poussin că ideea complotului îi aparține Rospigliosi Bellori a înțeles așa că „ideea complotului” a venit de la Rospigliosi atunci când a comandat pictura Luvru, totuși, Rospigliosi ar fi înțeles de fapt că îi oferea lucrarea lui Iido Reni (care, fără îndoială, o „vizita” frecvent pe Aurora IIdo Reni), iar ulterior i-a cerut lui Poussin să-i facă o versiune îmbunătățită Balzac, doamna Firmiani; „J'ai aussi aite et ego în Arcadia? CJ Weber Dcmokritos oder hlnterlassene Papiere eines Lachcnden Philosophcn, nd, XII, , p și urm : "Graber und Umen in cnglischcn Gărtcn verbreiten dlc namlichc sanfte Wehmut wle eln Gottcsacker oder ein "Et ego in Arcadia" in einer Landschaft von Poussin" - și aceeași interpretare greșită, motivele pentru care sunt acum mai clare, apare și mai devreme editii Bühmann (Duc*limann Geflgelte Wortc ed - a ) Dorothy Sayers „Oasul disputei” Lordul Pcter vede corpul Harcourt Brace and Co NYP Acest sens al gramaticii latine pare să fie larg răspândit printre scriitorii englezi de povestiri polițiste și alte povești de mister În Shell of Death a lui Nicholas Blake ( ), un nobil în vârstă spune: „Et ego, Superintendent, in Arcadia vixi—ce?” Șoarecele ca simbol al timpului atotdevorabil este menționat deja de Horapollo, Hieroglyphica, I a rămas cunoscut timp de multe secole (cf alegoria medievală a vieții umane, cunoscută sub numele de „Arborele lui Barlaam”; conform Condivi „Viața lui Michelangelo”, capitolul XIV, chiar și Michelangelo se spunea că va include imaginea unui șoarece în iconografia Capelei Medici) Privit prin prisma „ironiei romantice”, motivul picturii lui IЪsrcino arată astfel: „Ein gar hcrrliches 'Memento mort' ist ein hQbschcr gebleichter Menschen-schâdel auf der Tbilette So ein leercr Himkasten mustste Wunder tun wenn die Macht der Gcwohnheit nicht noch stârker wăre Man wârde zuletzt das Dascin des Tbtenschâdcls ganz vergessen, wenn nicht schon zu Zeiten eine Maus ihn wieder lebendlg gemacht hătte" (CJ Weber Ioc cit ) Leslie și Taylor, atingând portretul doamnei Bouvsri și al doamnei Crewe ei scriu: „Ideea este împrumutată de la ІЪсрчино, unde o companie de farsori veseli se poticnește de capul morții cu un sul ieșit din gură, pe care este inscripționat: „Et in Arcadia ego”” din gura craniului este destul de evident o coadă de șoarece interpretată greșit Cu toate acestea, din moment ce nu sunt familiarizat cu schița lui Reynolds (din păcate, „Cartea schițelor romane”, deținută anterior de R Atkin, cf Leslie și Thylor, I, p , este pierdut), nu pot spune dacă Reynolds greșește Poussin și tradiția elegiacă a interpretat tabloul sau Thm Taylor a interpretat greșit schița În orice caz, însuși faptul interpretării greșite indică faptul că că, chiar și în trecutul relativ recent, un privitor imparțial al compoziției lui Gierchino a presupus în mod natural că cuvintele „Et in Arcadia ego” erau pronunțate de craniu Despre semnificația craniilor și scheletelor în legătură cu conceptul general de viață și destin, vezi: R Zahn Berliner Winckclmanns-Programm ; T Greizenach "Caudeamus igitur" // Verhandlungcn der Versammlung Deutschcr Philologen und Schulmannec Lcipzig ; S H Becker „Ubl sunt qui aute nos in mundo fuere?” // Aufs&tze zur Kultur- und Sprachgcschlchte vomehmllch des Islam Emst Kuhn zum Geburtstage gewidmet, S și urm și alte tacâmuri, înainte de a apărea pe monumentele morminte, a fost pur hedoniste, adică au însemnat o invitație de a se bucura de bucuriile vieții cât mai era timp și abia mai târziu au fost incluse în predicarea moralistă a smereniei și pocăinței Acest lucru s-a întâmplat în Egiptul Antic, la fel ca și în civilizațiile care au luat naștere în antichitatea clasică, fie că sunt civilizații orientale sau occidentale, în care schimbarea ideii originare a fost consecința, în primul rând, a scrierilor Părinților Bisericii De fapt, ideea că „Vita brevis” se caracterizează prin ambivalență internă implicând atât Cârpe diem horațian, cât și valul creștin, surpe uigila, semper esto paratus (cor dintr-o cântare din ) Încă din Evul Mediu târziu, craniile și scheletele „vorbitoare” au devenit un simbol atât de comun al memento mort, încât aceste motive au inundat literalmente toate domeniile vieții de zi cu zi Nenumărate exemple pot fi găsite nu numai în arta funerară (mai ales inscripții precum Vbd ut vivis morterts ut sum mortuus sau Thles dos eritls Jueram quandoquequodestls) dar și pe portrete, ceasuri, medalioane, dar mai ales pe inele (multe dintre ele sunt menționate în ediția londoneză a lui Shakespeare din în legătură cu dialogul remarcabil dintre Falstaff și Dol Tirshit) Pe de altă parte, amenințarea „craniului vorbitor” ar putea fi interpretată și ca o promisiune plină de speranță a unei vieți de apoi, așa cum se poate vedea într-un scurt poem al poetului german D K von Lochenstein din secolul al XVII-lea în care RedenderTbdtenkopff des Herm Maithaus Madmers spune * Ja / wenn der HOchste wird vom Klrch-Hofemdten einJSo werd tch Tbdten-Kopff ein EngtischAntlttz seyn (citat în: W Benjamin Ursprung des deutschen TYauerspiels , p ) Vezi pasajul citat la cca Vezi Leslie și Thylor, op cit , p : „Am găsit o schiță pentru un tablou de Guercino în caietul roman al lui Reynolds” Este destul de evident că din această schiță, aparent prevăzută cu inscripția explicativă obișnuită, Tom Taylor a recunoscut Et (n Arcadia Ego: despre pictura din Coreea și nici despre autorul acesteia, dar această informație a fost atât de neașteptată încât un biograf de mai târziu al lui Reynolds, într-adevăr neștiind de tabloul lui Gierchino, s-a aventurat să afirme că Reynolds a fost inspirat direct de Poussin Printre altele Cipriani a fost autorul ilustrațiilor pentru celebra ediție a Ariosto de către Baskerville Press din Birmingham în J Rolhenstcin Augustus John, Oxford n d bolnav Portretele femeilor negre sus-menționate sunt și ele date în această carte - vezi ill , Judecător din scrisoarea lui Sir John Rothsstein titlurile lucrărilor lui Augustus Ioan din carte au fost obținute oral de la artist Legătura dintre compoziția timpurie a lui Poussin „Et in Arcadia ” achiziționată de Ducele de Devonshire, iar un tablou din New York despre povestea lui Midas a fost instalat și analizat în detaliu de E Blunt: A Blunt „Et in Arcadia ego' de Poussin // Art BuUetln XX P Blunt datează versiunea Ducelui de Devonshire în , cu care acum sunt înclinat să fiu de acord Din punctul meu de vedere, importanța acestei înclinații a artistului este oarecum exagerată de J Klein (G Yuen) în „Analiza tabloului lui Poussin „Et in Arcadia ego”” (Buletinul de artă, XIX, p și urm ) Vezi, de exemplu: N Jouln Conferences de l'Academle Royale de Peinture et de Sculpture Paris, , p Sannazaro Arcadia, p , rândurile - Pietre funerare ulterioare se găsesc în poemul lui Sannazaro de la p rândul și p rândul (traducere literală a Eglogului lui Vergiliu X ) Vezi discuția dintre W Weisbach (W Iteisbodi „Et in Arcadia ego” // Gazclie des Bcaux-Arts p ) și autorul acestui articol (E Panojsky „„Et In Arcadia” ego" et Ie tombeau parlant" // Gazcttc des Bcaux-Arts, ser XIX, p ) Pentru cele trei epitafe ale lui Michelangelo în care piatra funerară se adresează privitorului („La sepoltura paria a chi legge questi verși”), vezi: K Frey Dle Dlchlungcn des Michelagnlolo Buonarull Berlin, Nr LXXVII G P Bellorl, loc cit A Gönyen Entretlcns sur les vies et les ouvrages des pelntres Paris, - ; cp de asemenea, inscripţia de pe gravură de Bernard Picard, realizată după pictura Luvru de Poussin, citată de Andresen, nr LM du Voya Rcllcxlons critiques sur la poesic et sur la peinture; în ediţia Dresda din , p Dlderot De la potfsie dramatique // Oeuvres completez Paris, - VII P Descrierea lui Diderot a picturii în sine suferă de o neglijență considerabilă; „II u a un paysage de Poussln oh Hop voit de jcuncs bergeres qui dansent au son du chalumcau |l|; et â Gesagі un tombeau avcc cette inscripUon *Je vivais aussl dans la delicleuse Poussin și tradiția elegiacă Arvadie ' Le prestlge de style dont il s'agit tient quelquefois â un mot qul detoume ma vue du sujet principal, et qui mc montre de cote, comme dans Ic paysage du Poussln spatiul le temps la vie la mort ou quelque autre idde grande et mdancolique Jct c toute au travers des Images de la gaietec" (cp de asemenea o altă menţiune a picturii lui Diderot de Poussin în "Salon de " al său (Oeuvrcs XI p ): ulterior nepotrivit " aussi " a jucat același rol în literatura franceză ca nepotrivit "auch" din germană, așa cum este exemplificat de fraza lui Delili "Et moi aussi Jc fus pasteur dans l'Arcadie") Tabloul descris de Diderot poartă urme clare ale binecunoscutei sale teorii despre „contrastele dramatice”, deoarece el credea că ciobanii sunt reprezentați dansând pe sunetul unui flaut Motivul acestei erori este că fie Diderot a confundat tabloul cu alte picturi ale lui Poussin, precum Bacchanalia din London National Gallery sau Feast of Pan din colecția Cook din Richmond, fie în impresia pe care a primit-o de la alte picturi, de mai târziu, care tratează același subiect Tiik Angelica Kaufmann a expus o pictură în descrisă astfel: „Un cioban arcadian și o ciobană țin o conversație edificatoare lângă o piatră funerară, un grup de dansatori este vizibil în depărtare” (cf Victoria Manners și Dr W C Willkimson Angelica) Kaufmann Londra P ; de asemenea Leslic şi Haylor, op cit IP ) Despre Jacques Dsleel ftre și Schiller, vezi mai sus aproximativ Cu privire la doamna Felicia Hsman (vezi nota ) apoi epigraful prefixat poemului ei confundă clar tabloul Luvru al lui Poussin cu una dintre variantele sale ulterioare: „Renumitul tablou al lui Poussin înfățișează un grup de tineri ciobani și păstorițe care se plimbă, cuprinsi de diverse sentimente în momentul în care au fost blocați brusc de o piatră funerară cu inscripția „Et in Arcadia ego”” În aceeași poezie, doamna Heman, în urma lui Sannazaro și a lui Diderot, se oprește din presupunerea că o fată tânără se odihnește în mormânt: Era vreun gen tic klndrrd makl în mormântul acela wlth diiges laki? O creatură bună Cu tonul al cui volc este o bucurie? (Nu este o fată nobilă blândă întinsă într-un mormânt sub un penis funerar? Făptură dulce, împreună cu sunetul vocii căreia bucuria a dispărut ) Gustaue Rauberi „Par Ies champs ct par Ies greves” Paris, P : acest pasaj mi-a fost adus la cunoștință de George Schwarzepski Vezi BQchmann loc cit mier de asemenea ІЪte „Faust”, partea III : Et în Arcadia Ego: Gelockt auf sel'gem Grund zu wohncn Du fluchtetest ins heiterste Geschick! Zur Laubc wandetn sich die Thronen Arcadlsch frci sei unser Gluckl* În literatura germană de mai târziu, această interpretare pur hedonistă a fericirii arcadiene a degenerat într-un concept banal de „pe distracție” În traducerea germană a lui Offenbach Orpheus in Hell, eroul cântă „Als tch noch Prtnz war von Arkadteru” în loc de „Quand J’etais prince de Beoiiie” („Când eram prințul Beoției”) • În țara rarului nenori Cu tine ne vom ascunde împreună, Vom alege un foișor drept adăpost Și vom trăi cu fericire deplină (traducere de B Pasternak) Traducerea omite definiția lui Goethe a fericirii ca „arcadian”—notă, ed ) „Când eram încă prințul Arcadiei” (mem ) uh h^pilog ISTORIA ARTEI ÎN STATELE UNITE ÎN ULTIMII TREIZEI DE ANI IMPRESII ALE UNUI COLONIST EUROPEAN Chiar și vorbind despre trecutul îndepărtat, istoricul nu poate fi complet obiectiv Când vine vorba de fapte din propria viață și propriile emoții, factorul personalitate capătă un asemenea rol, încât cititorul nu poate face decât un efort conștient pentru a-l scoate din ecuație Astfel, trebuie să încep cu câteva date autobiografice, deși este greu să vorbesc despre mine fără a da impresia de falsă modestie sau de vanitate autentică Am venit pentru prima dată în această țară în toamna anului , la invitația Universității din New York Atunci eram profesor de istorie a artei la Hamburg și, din moment ce acest oraș hanseatic a fost întotdeauna mândru de tradițiile sale cosmopolite, autoritățile nu numai că mi-au acordat cu bucurie un concediu semestrial, dar au acceptat ulterior să încheie un acord în baza căruia să pot lucra o parte din anul universitar la Hamburg, iar unele la New York Și așa, timp de trei ani, am tot traversat Atlanticul în ambele sensuri Când, în primăvara lui , naziștii au întreprins o demitere în masă a tuturor evreilor, eu eram tocmai la New York, iar familia mea era acasă Nu voi uita niciodată că am primit o telegramă lungă în germană prin care îmi anunța demisia, sigilată cu o fâșie de hârtie verde pe care scria: „Paște fericit, Western Union” Felicitările s-au dovedit a fi un semn bun M-am întors la Hamburg doar ca să mă ocup de treburile mele personale și să merg la un examen de doctorat susținut de câțiva studenți fideli, ceea ce - destul de curios - era încă posibil Epilog Istoria artei în Statele Unite în primele zile ale existenţei regimului nazist şi în cele din urmă, datorită eforturilor altruiste ale prietenilor și colegilor mei americani de neuitat și de neuitat, ne-am putut stabili în Princeton încă din Timp de un an după aceea, am ținut prelegeri în același timp la universitățile din New York și Princeton, iar în am fost invitat să particip la lucrările departamentului de arte liberale nou înființat al Institutului pentru Studii Avansate, care își datorează reputația faptul că membrii săi își conduc activitatea științifică este deschis, iar predarea – parcă „pe ascuns”, în contrast direct cu ceea ce se poate observa în atâtea instituții de învățământ Prin urmare, am continuat să predau și în diverse locuri, dar mai ales în mod regulat la Princeton și New York Spun toate acestea pentru a clarifica faptul că experiența mea de a lucra și de a trăi în această țară este într-o oarecare măsură atipică atât în ceea ce privește oportunitățile prezentate, cât și în sensul limitărilor sale În ceea ce privește oportunitățile, spre deosebire de majoritatea colegilor mei, inclusiv nativii americani, nu am fost niciodată constrâns de responsabilități excesive de predare și nu am suferit niciodată de condiții inadecvate de cercetare; Spre deosebire de mulți, mulți oameni de știință imigranți, am avut norocul să mă aflu în Statele Unite mai degrabă ca oaspete decât ca refugiat și în sfârșit, cu un sentiment de cea mai profundă recunoștință, vreau să spun că nimeni nu m-a lăsat niciodată să simt diferența de statutul meu de atunci cum s-a schimbat brusc în În ceea ce privește limitările, mărturisesc că cunosc America nu mai departe decât Asheville, Carolina de Nord, în direcția sud, și nici mai departe decât Chicago - la vest și, de asemenea, spre marele meu regret, am fost lipsit de oportunitatea de cel puțin oarecare comunicare profesională îndelungată cu studenții nu absolvenți eu Deși înrădăcinată într-o tradiție care poate fi urmărită de la Renașterea italiană până la Antichitatea clasică, istoria artei este, cu alte cuvinte, artă în ultimii treizeci de ani analiza torica si interpretarea obiectelor create de om, carora le atribuim nu numai o valoare utilitarista, spre deosebire de estetica, critica, notitele cunoscatorilor si „cunoscatorilor”, pe de o parte, si studiilor pur anticare, pe de alta , au completat abia relativ recent familia disciplinelor academice Și așa s-a întâmplat că în cuvintele unuia dintre oamenii de știință americani, „germana a devenit limba ei maternă” În țările de limbă germană a fost pentru prima dată recunoscută ca profesie (Fach), cultivată în mod deosebit activ și acolo a început să exercite o influență din ce în ce mai vizibilă asupra zonelor adiacente inclusiv sora sa mai mare și mai conservatoare, arheologia clasică Prima carte, pe pagina de titlu a căreia zburau cuvintele „istoria artei” ca un banner, a fost „Geschlchte der Kunst des Altertums” („Istoria artei antichității”) a lui Winckelmann, publicată în , și metoda metodologică Bazele noii discipline au fost puse în cartea publicată în „Italieni-sche Fbrschungen” (Studii italiene) de Carl Friedrich von Rumor Primul post de profesor a apărut chiar mai devreme, în , la Universitatea din Göttingen, iar primul care l-a ocupat a fost genialul Johann Dominic Fiorillo (în ciuda numelui său de familie, originar din Hamburg) Și de-a lungul anilor în Germania În Austria și Elveția, numărul de catedre universitare a început să crească din ce în ce mai rapid, al căror decor erau nume înconjurate pentru totdeauna de un halou magic: Jacob Burckhardt Julius von Schlosser Franz Wickhof, Carl Justi, Alois Riegl, Max Dvorak Gyo-org Dshio Heinrich Wölfflin Abi Warburg, Adolf [Ild-schmidt, Wilhelm Fege De asemenea, era caracteristic faptul că cele mai mari colecții publice se aflau sub tutela unor oameni cunoscuți la fel ca oameni de știință, administratori și experți - de la Adam Bartsch și Johan David Passavant până la Wilhelm Bode, Friedrich Lipmann Max Friedländer și Jorg Schwarzensky Subliniind aceste fapte, nu vreau deloc să dau motive să mă suspectez de patriotismul conservator german Sunt conștient de pericolul din acele metode de istorie a artei care au fost condamnate deschis drept „teutonice”, precum și asta că rezultatele unei atribuiri pripite, cel mai probabil premature, la o nouă dis- Epilog Istoria artei în Statele Unite Principiul statutului independent nu era deloc pozitiv Sunt sigur că orice pagină scrisă de Leopold Delisle și Paul Durriot Louis Courageot și frații Johncourt, Montagu Rod James (care a preferat să fie cunoscut drept „negustor de antichități”) și Campbell Dodgson Cornelis Hofstede de foot și Georg Ulin de Loo vor depăși muntele tezelor de doctorat germane Și înțeleg ce din punctul de vedere al unui domn englez, istoricul de artă arată ca un excentric care compară și analizează public farmecele femeilor pe care le cunoaște, în loc să facă dragoste cu ele într-un loc retras sau să le alcătuiască arborele genealogic pe îndelete ; până în prezent nu există o singură catedra permanentă de istorie a artei la Oxford și Cambridge Totuși, adevărul rămâne că în anii treizeci ai secolului nostru, în timpul Marelui Exod, țările de limbă germană dețineau încă pozițiile de frunte în istoria artei - cu excepția Statelor Unite ale Americii II În Statele Unite, istoria artei în doar câteva decenii a trecut de la Bslori și Baldinucci la Riegl și Ildipmidt la fel cum activitatea de colecționare a lui J P Morgan a început cu obiecte mici de mare valoare din punct de vedere al materialului sau al muncii investite în ele și s-a încheiat cu desene ale vechilor maeștri - și astfel, a depășit calea dezvoltării de la duc du Berry la Mariette și Crozet Inițial, un hobby privat al unor oameni de afaceri și scriitori precum Henry Adams și Charles Eliot Norton (ale căror prelegeri de la Harvard au fost descrise de fiul său drept „Prelegeri despre moralitatea modernă cu exemple din arta antică”), istoria artei, deja în primii ani al secolului XX, a devenit disciplină independentă, iar după Primul Război Mondial (care joacă un rol important ca terminus post quem) a început să conteste primatul nu numai a acelor țări în care se vorbește germana, ci a întregii Europe Acest lucru a devenit posibil nu în ciuda, ci tocmai datorită faptului că părinții săi fondatori - figuri precum Allan Markan, Charles Rufus Maury Frank J Mather, A Kingsley Porter, Howard K Butler, Paul în ultimii treizeci de ani J Sachs - nu au fost crescuți în conformitate cu tradiția consacrată, ci au intrat în istoria artei din filologia clasică, teologia și filozofia, literatură, arhitectură, sau pur și simplu au fost colecționari Și-au făcut din chemarea lor o profesie Inițial, noua disciplină a trebuit să-și croiască drum printr-un conglomerat complex care includea atât ghiduri practice pentru artă, cât și lucrări de experți și un monstru atât de amorf ca acesta ceea ce se numeste „educatie generala” Primele numere ale Buletinului de Artă, înființat în , recunoscut acum ca fiind cea mai importantă revistă mondială de istorie a artei, au fost dedicate în principal unor subiecte precum „Ce poate oferi un curs de istoria artei viitorului laic?”, „Importanța artei” istorie pentru programe de facultate De ce oamenii iubesc pictura sau pregătirea copilului pentru un curs de istorie a artei la facultate Istoria artei, după cum știm, s-a strecurat în societatea disciplinelor venerabile pe ușa din spate, fie sub forma arheologiei clasice („Meleager în Muzeul Fogg și lucrări similare în America”), ca evaluare a fenomenelor contemporane („ Arta lui Auguste Rodin") sau ceea ce este foarte tipic, sub forma recenziilor de carte Abia în (la un an după încheierea războiului) i s-a permis să apară pe prima pagină acest chip mic, neatractiv Cu toate acestea, în , când Buletinul de Artă a apărut cu zece articole de natură istorică nesfârșită și doar unul pe întrebări de specialitate, iar partea adversă a considerat că este necesar să lanseze un jurnal concurent, Studiile de Artă de scurtă durată, bătălia a fost câștigată (deși încălcări individuale pot avea loc chiar și astăzi) Și cam în același timp, oamenii de știință europeni, dintre care foarte puțini trecuseră până acum Atlanticul, au devenit gânditori și au început să ia act de tot ce se întâmpla Știau, desigur, că în Statele Unite s-au dezvoltat colecții magnifice și variate și că în America au fost scrise câteva cărți excelente despre istoria artei, printre care este suficient să amintim numeroasele articole ale lui Allan Marcan despre familia della Robbia ( - ) două cărți de Frederick Mortimer Clapp despre Pontormo ( și ), o monografie de E Baldwin Smith despre Early Chrys E Pavofsky Epilog Istoria artei în Statele Unite Articole din fildeș Stian în Provence ( ) Au auzit și zvonuri că în unele muzee americane și într-o anumită Universitate Gvarward se fac cele mai interesante studii despre tehnica picturii; că o anumită doamnă bogată din New York a fondat o bibliotecă de referință cu mai mult de o mie de fotografii; Despre că încă din o altă universitate, Princeton, a început să alcătuiască un Index generalizat al iconografiei creștine Unele dintre ele au fost luate de la sine înțelese, altele au fost distractive Cu toate acestea, aproape simultan, în și , au apărut studii precum cartea lui A Kingsley Porter Sculptura romanică pe drumurile pelerinilor peste noapte a produs o revoluție în ideile general acceptate despre cronologia dezvoltării sculpturii din secolul al XII-lea pe întreg continentul european, celebrul eseu al lui Albert M Fryend în care se propunea conectarea originilor uneia dintre cele mai misterioase școli ale epocii carolingiene cu mănăstirea regală Saint-Denis, și cartea lui Charles Rufus Morey „Sursele stilului medieval”, care a îndrăznit să reducă toată arta medievală în ea complexitatea la trei curenți principali, așa cum Johannes Kepler a redus tot sistemul solar complex la cele trei mari legi Nici un singur om de știință european acum, cu atât mai puțin germanii și austriecii, care, oricât de mult ar fi fost criticați, se temeau mai puțin de concurența străină decât majoritatea italienilor și aproape toți francezii — ns nu putea ignora faptul că Statele Unite au devenit puterea principală în domeniul istoriei artei și, în consecință, istoria artei din Statele Unite a căpătat o înfățișare nouă, distinctă Următorul deceniu - din până în - într-o zi când privim în trecut, va părea o epocă de aur Princeton, pe lângă efectuarea de săpături în Asia Mică și Franța, pe lângă un program extins de publicare a manuscriselor, a pus bazele unei lungi tradiții de cercetare riguroasă a artei creștine timpurii, bizantine și medievale Harvard a produs mulți oameni cu studii superioare tineri entuziaști care se revarsă în sălile și laboratoarele unei rețele în continuă extindere de în ultimii treizeci de ani muzee Chandler R Post și Walter W S Cook au devenit maeștri deplini în domeniul mult neglijat al istoriei artei spaniole Fiske Kimbell s-a angajat într-un studiu de referință al arhitecturii și artelor decorative ale stilurilor Ludovic al XIV-lea, Regența, Ludovic al XVI-lea și Rococo William M Ivine a deschis noi drumuri în interpretarea și aprecierea artelor grafice Richard Offsr și-a dezvoltat cunoștințele despre arta primitivă italiană aproape la nivelul unei științe exacte Generația tânără, reprezentată acum de o constelație strălucită de oameni de știință în persoana lui Rensler Lee Meyer Shapiro și Millard Mays și-au anunțat pentru prima dată talentele remarcabile Muzeul de Artă Modernă, ideea de a crea care i-a aparținut lui Alfred Barr, și-a început ascensiunea fantastică la culmile succesului Și tocmai în momentul acestei perioade nemaiauzite de glorie, Pggler a ajuns la putere în Germania III În New York, la începutul anilor , în special sosind suficient de devreme pentru a surprinde ultimele zile ale perioadei de prohibiție și trecând într-o atmosferă îmbătător de confortabilă și calmă, care este greu de descris și chiar mai greu de reținut fără o anumită nostalgie” - Istoricul de artă european s-a simțit în același timp uluit, agitat și vrăjit O adevărată sărbătoare a comorilor adunate în muzee și biblioteci s-a deschis înaintea lui colecții private și galerii A descoperit brusc că anumite aspecte ale picturii medievale și ale ilustrației de carte ar fi putut fi mult mai bine studiate în această țară decât în Europa, deoarece, datorită unei serii de coincidențe istorice, multe dintre materialele necesare traversaseră oceanul la vremea lor Era uimit că Biblioteca Publică din New York nu ar refuza să-l servească fără intervenția unei ambasade sau fără garanția a doi cetățeni responsabili: că toate bibliotecile erau deschise chiar și seara, unele până la miezul nopții; că toată lumea a dat dovadă de o sinceră disponibilitate pentru a-l ajuta să ridice toate materialele disponibile Chiar și la Muzeul de Artă Modernă, situat inițial pe Epilog Istoria artei în Statele Unite la etajul al doisprezecelea al clădirii Heckscher și mutat mai târziu într-o clădire veche și modestă de gresie care se afla încă în același loc, cu greu se auzea un singur cuvânt sau remarcă grosolană în acele vremuri Bibliotecarii și curatorii s-au văzut în primul rând ca intermediari, nu ca „îngrijitori” sau custozi Și mai surprinzătoare a fost activitatea tumultoasă din lumea istoriei artei - nu întotdeauna lipsită de snobism intelectual și social, dar întotdeauna extrem de stimulatoare: expoziții nenumărate și discuții nesfârșite: proiecte de cercetare de o zi cu finanțare privată: citite nu numai în instituțiile de învățământ, ci de asemenea, prelegeri în case bogate, la care publicul a sosit cu Cadillac-uri cu doisprezece cilindri, Rolls-Royce cu aer condiționat, Pier Arrows și locomobile Și sub toată această suprafață ondulată, multicoloră, exista un spirit constant de descoperire și experiment, controlat de voința conștientă a oamenilor de știință și trăind în scrierile lui Kingsley, Porter și Charles Rufus Maury Recuperându-se din Primul Război Mondial, istoria artei americane a luat putere din ceea ce ar fi putut fi o slăbiciune în urmă cu douăzeci sau treizeci de ani, și anume distanța culturală și geografică față de Europa În mod semnificativ, desigur, Statele Unite au fost singura putere în război care a ieșit din conflict cu o economie puternică care a oferit fonduri ample pentru călătorii, cercetare și publicații Dar mult mai larg a fost faptul că Statele Unite au intrat pentru prima dată în contact activ cu Lumea Veche și au continuat să o susțină dintr-o poziție de forță proprie și de observație imparțială În timp ce legăturile dintre țările europene prea apropiate una de cealaltă pentru o reconciliere rapidă și prea sărace pentru o reluare rapidă a schimburilor culturale au rămas rupte de mulți ani, legăturile dintre Europa și Statele Unite au rămas neafectate și s-au reconstruit rapid New York era un fel de stație de radio gigantică capabilă să primească mesaje în ultimii treizeci de ani comunicare și le transmite la un număr mare de stații, care singure nu ar putea comunica între ele Dar cea mai puternică impresie făcută unui străin, care pentru prima dată a început să se întrebe ce se întâmplă exact în America, a fost aceasta: istoricul de artă european a gândit în limitele naționale sau regionale, dar în America nu existau astfel de restricții Omul de știință european fie a fost expus subconștient la emoții adânc înrădăcinate, fie s-a luptat conștient cu ele Aceste emoții sunt în mod tradițional asociate cu întrebări precum: de unde exact - în Germania, Franța sau Italia - își are originea capitalul cubic, cine - flamand sau valon - a fost Rogier van der Weyden sau unde au fost folosite pentru prima dată bolțile cu nervuri - la Milano, Morienvale , Cayenne sau Durham; iar discuțiile pe astfel de chestiuni au tins să se limiteze la sfere și perioade la care, cel puțin în ultimele decenii, atenția mai multor generații de savanți a fost nituită Privită de cealaltă parte a Atlanticului, toată Europa, de la Spania până la estul Mediteranei, s-a contopit într-o singură panoramă, ale cărei planuri erau uniform distanțate și fiecare focalizat Și la fel la fel cum istoricii de artă americani puteau vedea trecutul într-o perspectivă nedistorsionată de perspectiva națională sau regională, ei puteau vedea prezentul într-o perspectivă nedistorsionată de predilecții personale sau „instituționale” În Europa, unde s-au născut toate cele mai „semnificative” curente ale artei moderne - de la impresionismul francez la suprarealismul internațional, de la Palatul de Cristal la Bauhaus - nu mai era loc de discuții obiective, singura excepție era analiza istorică Impactul imediat al evenimentelor i-a forțat pe majoritatea scriitorilor să ia o poziție defensivă sau defensivă, iar pe cei mai inteligenți istorici de artă să rămână tăcuți În Statele Unite, bărbați precum Alfred Barr și Henri-Russell Hitchcock — să ne limităm la numele a doi pionieri în acest domeniu — ar putea cerceta câmpul bătăliilor moderne cu același amestec de entuziasm și imparțialitate și să scrie despre ei cu acelasi respect Epilog Istoria artei în Statele Unite la metoda istorică și la grija unei documentări atente, așa cum sunt necesare în studiul fildeșului din secolul al XIV-lea sau al gravurilor din secolul al XV-lea S-a dovedit că „distanța istorică” (care durează de obicei șaizeci până la optzeci de ani pentru a se stabili) poate fi înlocuită cu succes de îndepărtarea culturală și geografică O dată pentru totdeauna, scăpați de restricțiile provinciale spațio-temporale în abordarea voastră a istoriei artei și luați parte la dezvoltarea științei, încă plină de spiritul aventurierului tineresc - acesta este poate principalul lucru pe care noua situație l-ar putea oferi omului de știință imigrant În plus, un alt bun prilej pentru el a fost ocazia de a intra în contact – și uneori în conflict – cu pozitivismul anglo-saxon, care, în principiu, nu are încredere în speculațiile abstracte: să-și imagineze mai clar problemele materiale (asociate, de exemplu, cu diverse tehnici de pictură și grafică) sau cu factori statici în arhitectură), pe care în Europa se obișnuiește să se dea la cheremul muzeelor sau școlilor de artă și tehnică, și nu universităților; și și nu în ultimul rând, să fie obligat să se explice cel puțin în engleză Din tot ce s-a spus deja despre istoria disciplinei noastre rezultă inevitabil că în țările de limbă germană, vocabularul istoriei artei a fost cel mai complex și mai dezvoltat, până la urmă a devenit un limbaj pur tehnic, greu de înțeles, mai departe înainte ca naziștii să transforme limba germană în ceva inaccesibil tuturor, dar arienii nepătați Există mai multe cuvinte în filosofia noastră decât au visat înțelepții noștri și fiecare critic de artă educat în Germania și străduindu-se să fie înțeles de colegii săi vorbitori de engleză, a trebuit să-și dezvolte propriul vocabular Asumând această sarcină, mai devreme sau mai târziu a început să înțeleagă că terminologia pe care a învățat-o în limba sa maternă suferea adesea de o obscuritate complet inutilă sau de o inexactitate totală; Din păcate, limba germană permite ca gândul cel mai banal să fie îmbrăcat în haine fals profunde și, dimpotrivă, face posibil ca în spatele aceluiași termen să se ascundă mai multe sensuri în ultimii treizeci de ani nom Tkk, de exemplu, adjectivul „taktlsch” de obicei desemnând „tactic” spre deosebire de „strategic” în germană istoria artei este sinonim cu cuvinte precum „tactil” sau chiar „structural” sau „palpabil” Iar omniprezentul „malerisch”, în funcție de context, poate fi tradus prin șapte sau opt cuvinte diferite: „pitoresc”, în sensul de „dezordine pitorească”; „pictor” spre deosebire de „plastic”; „neclar”, „neliniar” spre deosebire de „liniar”, „definit clar”; „slab, letargic” spre deosebire de „încordat”; „pastos, gros” spre deosebire de „neted” Pe scurt, vorbind sau scriind în engleză, chiar și un istoric de artă trebuie să știe mai mult sau mai puțin exact ce vrea să spună și să spună exact asta ceea ce spune el, iar această cerință este absolut necesară pentru noi toți Și într-adevăr este această nevoie, combinată cu faptul că profesorul american, mult mai des decât omologul său european, este nevoit să se adreseze unui public neprofesionist și necunoscut, de mult timp, ca să spunem așa, ne-a slăbit limba pentru toți Forțați să ne exprimăm atât inteligibil, cât și corect și observând fără surprindere că acest lucru era posibil, ne-am găsit deodată curajul să scriem cărți despre maeștri individuali și perioade întregi în loc să scriem (sau în același timp) o duzină de articole speciale; am îndrăznit, de exemplu, să atingem problema mitologiei antice în arta medievală în întregime în loc să investigăm (sau în același timp) transformările imaginii lui Irakles sau Venus Acestea sunt câteva dintre binecuvântările spirituale pe care această țară le-a acordat criticului de artă imigrant Este posibil și dacă da, cum să le rambursăm nu pot spune Aș vrea însă să menționez că chiar și din punctul de vedere doar al perioadei de timp în discuție, afluxul de imigranți a contribuit, fără îndoială, la dezvoltarea ulterioară a istoriei artei atât ca disciplină științifică, cât și ca obiect de interes public Nici un critic de artă străin nu a luat vreodată, din câte știu eu, locul unui american Imigranții fie au completat componența facultăților deja existente cu un număr de Epilog Istoria artei în Statele Unite colegii și universități (muzeele, din motive de înțeles, chiar dacă oarecum delicate, au fost mai puțin receptive la vizitatorii străini) sau au fost însărcinate cu organizarea educației de istoria artei în locuri în care nu s-a desfășurat anterior În ambele cazuri, oportunitățile pentru studenții și profesorii americani s-au extins mai degrabă decât invers York University Institutul a luat naștere dintr-un mic departament de absolvenți, căruia am avut norocul să mă alătur în , care la acea vreme număra aproximativ o duzină de studenți, trei sau patru profesori, nu avea un sediu propriu, ca să nu mai vorbim de o clădire separată și practic nu era echipat cu echipament Atât prelegerile, cât și seminariile au avut loc în sălile de la parterul Muzeului Metropolitan, denumite în mod tradițional „săli de înmormântare”, unde fumatul era interzis sub pedeapsa de moarte, iar slujitorii cu fețe impenetrabil de severe erau gata să ne dea afară din ușa exact la cinci până la nouă seara, indiferent de cât timp a mai rămas până la sfârșitul raportului sau discuției Singurul lucru care ne mai rămânea era să ne mutăm întâlnirile într-un mic bar drăguț de pe strada ; acest truc, care a permis câteva prietenii puternice, a funcționat bine pentru un semestru sau doi Cu toate acestea, zilele acestui gen de bar erau numărate și, în plus, era clar că studenții universității unui oraș atât de mare aveau nevoie de cel puțin un loc unde să se întâlnească, să fumeze și să vorbească despre munca lor fără să bea, fără supraveghere didactică și de preferință cât mai aproape de Muzeul Metropolitan Au închiriat un apartament la colțul străzii cu Madison Avenue pentru a stoca diapozitivele culese de diverși lectori și existau rafturi cu un set standard de cărți de artă care puteau fi comandate de la Carnegie Corporation În următorii câțiva ani, au fost cel puțin cinci oameni de știință germani proeminenți dintre refugiați în ultimii treizeci de ani invitat pe posturi permanente în noul Institut de Arte Plastice În cel mai misterios mod, au apărut fonduri semnificative la dispoziția Institutului Acest Institut este acum, după cunoștințele mele, singurul organism universitar dedicat exclusiv educației postuniversitare în istoria artei și este nu numai cea mai mare, ci și cea mai activă și versatilă instituție de acest gen, ocupând o clădire cu șase etaje pe strada , cu o bibliotecă special selectată și cea mai bună colecție de diapozitive, o instituție la care frecventează peste o sută de absolvenți suficient de pregătiți și de întreprinzător pentru a-și publica propria revistă științifică, și care numără printre absolvenți mai mulți profesori universitari eminenti și lucrători muzeali Toate acestea, însă, ar fi imposibile nu arătați președintele nostru Walter Cook o combinație incomparabilă de previziune, perseverență, eficiență, dăruire și o lipsă totală de prejudecăți („Hitler este cel mai bun prieten al meu”, a fost una dintre zicalele sale preferate între ascensiunea fascismului și nazismului în Europa și înflorirea spontană a istoriei artei în Statele Unite IV Am menționat deja asta că este mai probabil ca omul de știință american să se adreseze unui public neprofesionist și necunoscut decât un european Pe de o parte, acest lucru poate fi explicat prin considerații generale Din motive insuficient explorate de antropologi, americanii manifestă o pasiune autentică pentru participarea la o prelegere (o pasiune pe care muzeele o încurajează și o folosesc în orice mod posibil, care, spre deosebire de instituții europene similare, se consideră mai degrabă centre culturale, și nu doar întâlniri), pentru a participă la conferințe de diferite feluri și simpozioane Prin urmare, „turnul de fildeș” este o figură de stil, de altfel, datorită contopirii a două pasaje care au avut loc în secolul trecut: comparații din „Câinele” Epilog Istoria artei în Statele Unite nu un cântec” și imaginea turnului lui Danae din ІЪration - Unde aparent, un profesor universitar ar trebui să-și petreacă viața, are mult mai multe ferestre în această țară cu o societate mai mobilă decât oriunde altundeva Pe de altă parte, gama mult mai largă de activitate profesională este într-o oarecare măsură rezultatul condițiilor speciale ale vieții academice din America Aici, parcă, se sugerează o scurtă discuție despre așa-zisele probleme organizaționale - o discuție care depășește oarecum sfera subiectului meu, pentru că asta-i tot Ceea ce este relevant pentru istoria artei, mutatis mutandis, este relevant și pentru alte ramuri ale științelor umaniste Una dintre principalele diferențe dintre viața academică din Germania și cea din Statele Unite (aș dori să mă limitez la experiența mea directă) este că în Germania profesorul este fix la locul lui, studenții sunt mobili, în timp ce în Statele Unite totul este invers Un profesor german poate rămâne la Obingen până la sfârșitul zilelor sale sau se poate muta la Heidelberg iar de acolo la Munchen sau Berlin, dar oriunde stă, este ferm atașat de acest loc Pe lângă cursurile și seminariile speciale, îndatoririle sale includ, la intervale fixe, să conducă așa-numitul colleglum publicunrf, adică să țină prelegeri săptămânale pe teme de interes mai general, prelegeri gratuite, la care accesul este deschis tuturor studenți, membri ai facultății și de obicei pentru publicul larg; cu toate acestea, el urcă rar la amvon în afara reședinței sale permanente, cu excepția întâlnirilor sau convențiilor profesionale Studentul german are propriul ablturium (diplomă de liceu), care îi dă dreptul să se înscrie la orice universitate la alegere, să petreacă un semestru aici, celălalt acolo până își găsește un profesor sub îndrumarea căruia dorește să își pregătească teza de doctorat (în Germania nu există diplome de licență și master) și care, la rândul său, va dori să-l accepte ca, ca să spunem așa, student personal Poate exersa cât vrea și chiar acceptând să scrie o teză de doctorat dispar periodic, pentru orice perioadă de timp în ultimii treizeci de ani Aici, după cum toată lumea știe, situația este exact invers Colegiile și universitățile noastre, fiind private și, prin urmare, dependente de permanența elevilor lor, care în această țară este o forță la fel de puternică precum permanența elevilor în școlile private din Anglia, își rezervă dreptul de admitere și apoi îi obligă pe cei care intră la dezvățați patru plini din an ІЪinstituțiile de învățământ de stat (instituțiile de stat) deși sunt obligați prin lege să accepte orice student din statul lor, totuși încearcă să adere la principiul permanenței Toate traducerile sunt tratate cu dezaprobare evidentă Și chiar și absolvenți dacă este posibil, rămâneți în aceeași instituție până la obținerea unei diplome de master Dar parcă pentru a realiza o anumită omogenitate a mediului și a educației atât colegiile, cât și universitățile invită în mod liber lectori și profesori din alte locuri - uneori pentru o seară, alteori pentru câteva săptămâni, alteori pentru un semestru sau chiar un an Din punctul de vedere al unui profesor vizitator, acest sistem are multe avantaje Îi extinde orizonturile, face posibilă comunicarea cu o varietate de colegi și studenți, iar în câțiva ani toate acestea se pot adăuga la un sentiment plăcut că ești acasă în multe campusuri, așa cum a simțit umanistul rătăcitor al Renașterii acasă în multe orașe și la curțile multor suverani Dar din punctul de vedere al elevului - student care vrea să facă din științele umaniste meseria lui – are și defecte evidente Cel mai adesea el merge la o facultate sau alta pentru că tradiția familiei sau considerentele financiare nu-i lasă altă alegere, iar la cutare sau la alta școală pentru că ea acceptă să-l accepte Chiar dacă este mulțumit de alegerea sa, un obstacol de netrecut în calea explorării altor posibilități îi va îngusta orizonturile și îi va opri inițiativa; dacă a greșit, situația s-ar putea transforma într-o adevărată tragedie Într-un astfel de caz, contactul temporar cu lectorii vizitatori este puțin probabil să poată compensa efectele dăunătoare ale unui mediu intern inacceptabil și, dimpotrivă, poate ascuți conștientizarea studentului cu privire la propria sa alegere nereușită Epilog H Istoria artei în Statele Unite Nicio persoană rezonabilă nu ar propune să schimbe un sistem care a evoluat din motive istorice și economice perfect solide și care nu poate fi schimbat fără o revizuire fundamentală a ideilor și idealurilor americane Vreau să spun doar că, la fel ca toate instituțiile create de om, are și deficiențele ei Acest lucru se aplică și altor caracteristici organizaționale în care viața noastră academică diferă de cea europeană Poate cea mai importantă dintre aceste diferențe este împărțirea colegiilor și universităților noastre în departamente independente, un sistem străin mentalității europene În conformitate cu tradiția medievală, universitățile continentului european în ansamblu și țările de limbă germană în special, sunt împărțite în patru sau cinci „facultăți”: teologie, jurisprudență, medicină și filozofie (aceasta din urmă este adesea împărțită) în matematică și științele naturii, pe de o parte, și în științe umaniste) - cu alta) În fiecare dintre aceste facultăți există câte un departament (doar în cazuri excepționale mai mult de unul) dedicat unor discipline atât de speciale precum (dacă vorbim de științe umaniste) greacă, latină, engleză, limbi orientale, arheologia clasică sau, să zicem, istoria art ; iar, în principiu, facultăţile sunt formate din ocupanţii acestor catedre, de regulă, profesori titulari Profesorul titular este nucleul unui grup restrâns format din ceea ce pot fi descriși în linii mari drept profesori asociați (extraordinarii) și asistenți (Priuatdozenten^), ale căror activități didactice nu are totuși dreptul oficial de a dispune El este responsabil de conducerea treburile seminarului sau institutului său, dar problemele de acordare a diplomelor, precum și admiterea studenților sau invitarea cadrelor didactice, indiferent de nivel și specialitate, sunt decise de întreaga facultate Pentru o persoană obișnuită cu sistemul american de departamente de autogestionare, un astfel de dispozitiv onorat de timp va părea destul de absurd Deci, atunci când luăm în considerare o teză de doctorat despre dezvoltarea diacriticelor în arabă, un profesor titular de istorie este în ultimii treizeci de ani artele au drept de vot, dar profesorul asociat și asistentul de limbi orientale nu Nici un profesor titular, chiar dacă îi lipsește vreo abilitate administrativă, nu poate fi eliberat de responsabilitatea de a conduce treburile seminarului său Niciun Privatdozent, indiferent cât de inapt din punct de vedere profesional ar fi, nu poate fi demis fără măsuri disciplinare Nu i se poate încredința o prelegere specială sau un curs de seminar (cu excepția cazului în care a încheiat un „Lehrauftrag” special, similar contractului de „lector invitat” de aici), și nici nu i se poate interzice legal să susțină vreo prelegere sau să conducă vreun seminar la locul său discreție, chiar dacă profesorul său titular este împotrivă până la expirarea lui venta legendi („licență de predare”) Dar, din nou, sistemul american, pe lângă avantajele sale (printre care, apropo, flexibilitatea sănătoasă, care permite studenților seniori să desfășoare o cantitate mică de muncă de predare la propria universitate sau la universitatea vecină), are dezavantajele sale Profesorul asociat sau asistentul american are dreptul de vot la ședințele departamentului, dar este obligat să predea cursuri pe care departamentul le desemnează Nimeni, chiar și cel mai complet profesor de istorie modernă, nu are dreptul să se amestece în treburile departamentului francez și invers; totuși, tocmai această autonomie completă a departamentelor este plină de două pericole serioase: izolarea și restrângerea intereselor profesionale Istoricul de artă poate înțelege diacritiile arabe la fel de prost precum arabistul din Caravaggio Dar faptul că acești doi domni sunt obligați să se întâlnească la fiecare două săptămâni la o ședință de facultate este util pentru amândoi, întrucât pot dezvolta interese comune în domeniul neoplatonismului sau al imaginilor astrologice; acest lucru este util și pentru universitate, deoarece acestea pot avea opinii bine întemeiate, deși divergente, cu privire la politica generală a institutului, care pot fi discutate cu succes în cadrul unei adunări generale Un profesor de greacă poate să nu știe nimic despre Chaucer sau Lydgate; totuși, este util să aibă dreptul să întrebe dacă profesorul de limba și literatura engleză a trecut cu vederea, sugerând niște destul de tineri Epilog Istoria artei în Statele Unite un alt bărbat pentru postul de asistent, un alt tânăr, poate nu atât de frumos, dar mult mai capabil Într-adevăr, instituțiile noastre de învățământ sunt din ce în ce mai conștiente de pericolele izolării și restrângerii intereselor profesionale Universitatea din Chicago a făcut o încercare de a coordona departamentele de arte liberale într-o singură „diviziune”; alte universități organizează comitete și/sau cursuri interdepartamentale; la Harvard chiar au mers pentru asta că pentru numirea unui cadru didactic într-un post permanent pe de exemplu, în departamentul clasic, se convoacă în mod necesar un comitet special ad-hoc (uneori), format din profesori neclasici de la Harvard și profesori „clasici” din alte universități Cu toate acestea, unirea ramurilor suverane într-o singură „diviziune” nu este mai ușoară decât unirea statelor suverane într-o singură organizație internațională, iar numirea comitetelor indică o problemă mai degrabă decât o rezolvă V Este de la sine înțeles că diferența dintre sistemul „separat” și cel „catedral”, să le numim așa reflectă diferenţe nu numai în condiţiile economice şi politice, ci şi în abordarea problemei „învăţământului superior” în general În mod ideal (și sunt bine conștient că idealul european a suferit și suferă modificări nu mai puțin semnificative decât realitatea americană), universitatea europeană, universltas magistrorum el scholartum, este un grup de oameni de știință, fiecare dintre ei înconjurat de un cerc apropiat de faimă Colegiul American este un grup de studenți încredințat personalului didactic Studentul european, lăsat singur, ajutându-se exclusiv din ceea ce aude la seminarii și în convorbirile personale, învață tot ce își dorește și poate învăța, iar toată responsabilitatea pentru succes sau eșec cade numai asupra lui Studentul american, trecând la nesfârșit diferite teste și încercări, învață ce ar trebui să învețe, iar toată responsabilitatea pentru succesele și eșecurile sale revine în întregime educatorilor săi (de unde necontenția din ziarele campusurilor noastre) în ultimii treizeci de ani discuții despre cât de grav își încalcă îndatoririle membrii cadrelor didactice prin dedicarea timpului muncii de cercetare) Și principala problemă pe care a trebuit să o observ și pe care a trebuit să o înfrunt în viața noastră academică se reduce la modul de a face o trecere firească de la atitudinea elevului gândindu-se: „Tbc a plătit pentru asta că tu îmi dai o educație; asa de la naiba, dă-mi-o!" - la atitudinea unui tânăr om de știință care gândește: „Pentru tine trebuie să știe cum să rezolve această problemă; asa de Vă rog să îmi arătați cum să o facă"; iar în ceea ce privește educatorii, de la atitudinea supraveghetorului, care elaborează teste care să dea procentul cerut oficial de eșecuri, teste și premii, până la atitudinea grădinarului, care hrănește pomul Se presupune că o astfel de schimbare de atitudine ar trebui să aibă loc în școala absolventă și să fie îmbunătățită în anii următori Dar oricât de trist este să recunoaștem, absolventul obișnuit (o persoană cu adevărat talentată, care se poate stabili în orice sistem) se află într-o poziție în care îi este mai greu să-și atingă independența intelectuală decât un anumit grup de studenți care, în virtutea de statutul lor, sunt scutite de la prezenta obligatorie în ultimul an În plus, șeful de departament în fiecare semestru atribuie un număr de cursuri și seminarii studentului absolvent (în cele mai multe cazuri - excesiv), în care acesta trebuie să concureze pentru note mari Lectorul pentru teza de master este, de asemenea, cel mai adesea numit de unul dintre tutorii săi, care supraveghează procesul educației sale Și, în sfârșit, absolventul va trebui să susțină un examen, la care au o mână de ajutor toți membrii catedrei și pe care, prin urmare, practic nimeni nu reușește să-l treacă cu cinste În general vorbind, de ambele părți vedem o mulțime de bune intenții: o dorință sinceră de a patrona și de a oferi asistență din partea profesorului și - iau cele mai bune cazuri - devotament și angajament din partea elevului Dar în cadrul sistemului nostru, tocmai aceste calități atractive fac ca un student să devină și mai dificil să devină om de știință Majoritatea studenților absolvenți în științe umaniste sunt dependenți financiar Într-o țară în care, din motive destul de întemeiate Epilog Istoria artei în Statele Unite punem un om de știință mult mai jos decât un avocat, un medic, ca să nu mai vorbim de un om de afaceri de succes, este nevoie de multă voință și ceva asemănător cu obsesia pentru ca urmașii unei familii bogate să spargă rezistența părinților, unchilor și colegilor de club , intenționând să-și urmeze chemarea, cu cea mai mare recompensă pentru care va exista un post didactic cu un venit de la opt până la zece mii pe an Astfel, absolventul mediu nu provine de obicei dintr-o familie bogată și ar trebui să încerce să se pregătească pentru muncă cât mai repede posibil și în așa fel încât să poată prelua orice ocupație oferită Dacă este critic de artă, se așteaptă ca profesorii săi să-și asigure o oportunitate de a intra în departamentul de cercetare al unui muzeu sau de a preda vreun curs la facultate; profesorii depun toate eforturile pentru a se ridica la înălțimea așteptărilor lui Drept urmare, atât studentul absolvent, cât și supervizorul său sunt bântuiți zi și noapte de asta ce sunt eu Poate că aș numi toate apucăturile o fantomă În universitățile germane, acest spectru al omniprezenței – sau pentru a spune ușor, nu există nicio îngrijorare cu privire la un „program echilibrat” În primul rând, libertatea de mișcare de care se bucură studenții face ca arat să fie inutil Profesorii susțin prelegeri pe orice subiect care îi interesează la un moment dat, împărtășind astfel studenților bucuria descoperirii; dacă un tânăr manifestă interes pentru un domeniu special, în care nu există curs la această universitate, se poate muta la alta În al doilea rând, scopul procesului academic ca atare nu este pentru a oferi elevului cunoștințe maxime, și pentru a dezvolta în el o adaptabilitate maximă, să-l învețe nu atât materia, cât și metoda Când un viitor istoric de artă părăsește o universitate europeană, cea mai valoroasă achiziție a sa nu este o cunoaștere selectivă și arbitrară a procesului general de dezvoltare a artei, pe care o poate aduna în cursuri, seminarii și prin lectură independentă, nu o cunoaștere aprofundată a aspectul restrâns care a devenit subiectul tezei sale, dar capacitatea de a deveni specialist în orice domeniu care îi poate atrage atenția în viitor De-a lungul timpului, lumea istoricului de artă german - și autorul acestei cărți nu este în niciun caz în ultimii treizeci de ani excepția devine din ce în ce mai mult ca un arhipelag, alcătuit din insule mici, poate pliându-se într-un model coerent, dacă le privești din vedere de pasăre, dar despărțite fără speranță de strâmtori de ignoranță completă, în timp ce lumea omologului său american poate fi comparat cu un platou puternic de cunoștințe foarte specializate, care se ridică deasupra deșertului informațiilor generale O altă diferență importantă este că după ce a primit o diplomă, istoricul de artă german, cu condiția ca intenționeze să continue o carieră academică, este lăsat singur pentru o perioadă El nu poate fi acceptat într-un post didactic până când nu au trecut cel puțin doi sau chiar trei ani și a prezentat o lucrare semnificativă, a căror temă poate fi legată sau nu de tema tezei de doctorat Primind aceeasi venia legendt, el după cum sa menționat deja, este liber să desfășoare activitatea de predare în măsura în care consideră de cuviință Un tânăr Master of Arts american, sau Master of Fine Arts, intră imediat în poziția de mentor sau asistent, care este în mod natural asociat cu un anumit volum de muncă de regulă, un număr considerabil de ore de predare, iar în plus – ca urmare a unor inovații recente care mi se par nereușite – îi impun o obligație implicită de a se pregăti, și cât mai curând posibil, pentru susținerea titlului de doctor în calitate de o condiție preliminară pentru avansarea ulterioară Rămâne totuși un roți din același aparat, cu singura diferență că acum nu i se acordă diplome, dar o face ceea ce îl împiedică să atingă acel echilibru între predare și cercetare, care, poate, este cel mai remarcabil lucru din viața academică Purtând o povară excesivă de „sarcină de predare” - o expresie dezgustătoare care este în sine un simptom viu al bolii pe care încerc să o descriu - și adesea lipsit de mijloacele și oportunitățile necesare, un mentor sau asistent tânăr este rareori capabil să facă față problemele pe care le-a întâmpinat în cursul pregătirii pentru cursuri; asa este si el iar elevii săi pierd șansa de a împărtăși o călătorie plină de bucurie și instructivă în necunoscut Și niciodată în ani de zile Epilog Istoria artei în Statele Unite de devenirea lui, el nu reușește, ca să spunem așa, să prostească Deși tocmai asta îl face pe umanist un umanist Oamenii umanitari nu pot fi crescuți într-o creșă; trebuie să se coacă singuri – vorbind într-un mod casnic – în propriul lor suc Și deloc literatură suplimentară pentru cursul nr Dar un vers din Erasmus din Rotterdam, Spenser sau Dante, sau un mitograf obscur din secolul al XIV-lea, va fi ceea ce „ne aprinde lampa”; descoperirile se fac cel mai adesea acolo unde, s-ar părea, nu era nevoie să descoperim nimic „Liber non est”, spune un proverb latin încântător, „qui non aliquando nihil agit” („Nu este liber cel care nu poate fi leneș din când în când”) În ultimii ani s-au făcut eforturi semnificative și în acest sens Majoritatea departamentelor de istorie a artei nu mai necesită o omnisciență absolută din partea maeștrilor și chiar a doctorilor, permițându-le să aleagă una sau două „domeni de concentrare” Oportunitatea de a-ți lua o pauză între absolvirea învățământului superior și începerea unei „cariere” este oferită în multe cazuri de o bursă Fullbright (care oferă însă doar șansa de a continua studiile în străinătate și, la nivelul deciziei finale, este oferit mai des de organizații politice decât științifice ) Aceleași burse Fullbright sunt disponibile pentru oamenii de știință care, ca să spunem așa, își trag deja propria greutate, în plus, pot dedica un an sau doi fără obstacole activității de cercetare, având a fost distins cu o bursă Guggenheim sau a deveni membru temporar al Institutului de Studii Speciale, care consideră acest tip de asistență una dintre principalele sale funcții Desigur, granturile de acest tip distrag inevitabil atenția colegilor de la predare Dar este bine că problema echilibrului dintre activitatea didactică și cea de cercetare a început să atragă atenția Unele universități, în special Yale și Princeton, folosesc fonduri speciale pentru a ușura viața didactică a oamenilor de știință promițători sau – această abordare mi se pare și mai originală – își reduc încărcătura didactică la jumătate, păstrând în același timp același salariu în ultimii treizeci de ani VI Și totuși, mai sunt multe de făcut Este puțin probabil să surprind pe cineva dacă spun că văd rădăcina tuturor relelor sistemului american într-o pregătire inadecvată la nivelul școlilor secundare Școlile noastre gratuite - și chiar școli private la modă și scumpe care devin din ce în ce mai multe - produc viitori studenți la științe umaniste cu deficiențe, de care adesea este imposibil să scapi complet, îi poți elimina doar parțial în detrimentul mult mai mult timp și energie decât își pot permite colegiile și școlile superioare În primul rând, cred că greșeala este că băieții și fetele sunt nevoiți să aleagă singuri cursuri, dintre care unii lipsesc cu desăvârșire din limbile antice, alții din matematică, la o vârstă la care încă habar nu au absolut de ce vor avea nevoie în viitor Întâlnesc încă ocazional oameni umanitari care se plâng că în anii de școală au fost nevoiți să studieze matematica sau fizica Procedând astfel, mă gândesc întotdeauna imediat la Robert Bunsen, unul dintre cei mai mari oameni de știință din istorie, care a declarat că un băiat căruia i s-a învățat numai matematică va deveni nu un matematician, ci un măgar și că cel mai fructuos pentru mințile tinere este un curs de gramatică latină Cu toate acestea, chiar și presupunând că viitorul umanist va avea norocul să facă alegerea corectă în cei treisprezece-paisprezece ani ai săi (și sondaje recente au arătat că dintr-un milion de elevi din școlile din New York, doar o mie aleg latina și doar paisprezece oameni aleg greacă), nici atunci el, de regulă, nu este impregnat de acel spirit ciudat și evaziv, pe care Pilbsrt Murray îl numește religio grammatlci - spiritul acestei religii ciudate, ai cărei adepți sunt în același timp neliniștiți și imperturbabil de calmi, plini de entuziasm și pedanterie , impecabil de onest și nu lipsit de vanitate Teoria educațională americană cere ca mentorii tinerilor – dintre care marea majoritate sunt femei – să cunoască cât mai multe despre „modele comportamentale”, „integrarea în grup” și „manifestările de agresiune controlată”, dar nu prea multe Epilog Istoria artei în Statele Unite insistă că au o cunoaștere profundă a subiectului lor și nu îi pasă deloc dacă sunt cu adevărat interesați și implicați activ în aceasta Profesorul tipic de gimnastică germană – sau cel puțin a fost pe vremea mea – este vulnerabil în multe privințe, uneori pompos uneori apăsat, deseori neglijent la aspectul său și strălucit ignorant în ceea ce privește psihologia copilului Dar, deși s-a mulțumit să predea mai degrabă adolescenților decât studenților, a fost aproape întotdeauna un adevărat om de știință Omul care m-a învățat latină a fost un prieten al lui Thodor Mommsen și unul dintre cei mai venerati experți despre Cicero Profesorul meu de greacă a fost editorul Breton Philologischc Wochenschrift și nu voi uita niciodată impresia pe care acel fermecător pedant ne-a făcut-o nouă, adolescenților de cincisprezece ani, când ne-a cerut brusc scuze pentru o virgulă deplasată într-un pasaj din Platon pe care nu o făcuse observat „M-am înșelat”, a spus el - deși în urmă cu douăzeci de ani a scris un articol chiar despre această virgulă; acum trebuie să traducem totul de la început ” Nu voi uita antipodul lui, omul de inteligență și erudiție Erasmus, care ne-a devenit profesor de istorie când am crescut până la „clasele mijlocii ale liceului” Primele cuvinte cu care ni s-a adresat au fost: „Iisuse, în acest an vom încerca să ne dăm seama ce s-a întâmplat în așa-zisul Ev Mediu Faptele, cred, le știți deja; ești suficient de mare ca să citești cărți pe cont propriu” Din episoade atât de mici se formează educația Această educație ar trebui să înceapă cât mai devreme posibil, când mintea și memoria sunt cele mai receptive și mai tenace Și cred că ceea ce este adevărat despre metodă este valabil și pentru subiect După părerea mea, un copil sau adolescent ar trebui să fie învățat nu numai ceea ce este capabil să înțeleagă până la capăt Dimpotrivă, o frază pe jumătate învățată, un nume pe jumătate prins, un vers pe jumătate înțeles, amintit mai mult în sunet și ritm decât în sens, sunt depuse în memorie și atrag imaginația pentru a apărea brusc treizeci sau patruzeci de ani mai târziu, când confruntat cu o imagine al cărei subiect se bazează pe în ultimii treizeci de ani „Fastach * Ovidiu, sau cu o gravură, unde apare un motiv inspirat din Iliada – la fel ca cum se cristalizează brusc o soluție saturată de hiposulfit dacă îl scuturi Dacă una dintre marile noastre organizații ar fi serios interesată de asta pentru a face ceva pentru promovarea artelor liberale, s-ar putea, experimenti causa, să înființeze, ca model, mai multe școli cu mijloace și prestigii suficiente pentru a atrage forțe didactice care rivalizează cu un colegiu sau o universitate bună și cu studenții care sunt pregătiți pentru un program că, din punctul de vedere al figurilor progresiste ale educației noastre, ar părea redundant și ineficient Dar șansele de succes ale unei astfel de întreprinderi sunt mici Lăsând deoparte problema aparent insolubilă a învățământului secundar, nu există niciun motiv pentru ca imigrantul umanitar care își aruncă ochii minții în ultimele două decenii să-și piardă inima Tradițiile care sunt înrădăcinate într-o singură țară, pe orice continent, nu pot și nu ar trebui suferă transplant Cu toate acestea, ei pot intra într-un proces de polenizare încrucișată, ca să spunem așa, și se simte că această polenizare încrucișată a început deja și căpătă amploare Dar inca pentru a fi complet sincer, este imposibil să nu atingem o problemă, chiar dacă pare lipsită de tact: mă refer la creșterea înspăimântătoare a însăși forțele care ne-au obligat să părăsim Europa în anii treizeci - naționalism și intoleranță Desigur, nu ar trebui să tragem concluzii pripite Străinul tinde să uite că istoria nu se repetă niciodată, cel puțin nu exact în același mod Același virus se manifestă diferit în diferite organisme, iar una dintre cele mai încurajatoare diferențe din situația noastră este că profesorii universitari americani luptă împotriva forțelor întunericului și nu devin slujitorii lor; cu o ocazie memorabilă, ei chiar au obținut sprijinul unui comitet de absolvenți al cărui glas nu poate decât să fie ascultat în ţară Dar nu trebuie să închidem ochii la faptul că americanii de astăzi pot fi pedepsiți legal, și atunci nu pentru asta ceea ce fac sau au făcut, ci pentru ceea ce ei Epilog Istoria artei în Statele Unite spune sau spus, gândește sau gândește Și deși mijloacele de pedeapsă sunt diferite de cele folosite de Inchiziție, ele dezvăluie o asemănare destul de neplăcută: sugrumare nu fizică, ci economică, pilotă în loc de țăruș pentru ardere Odată ce dizidența este echivalată cu erezia, bazele științelor umaniste aparent inofensive și adaptabile sunt la fel de serios amenințate ca și fundamentele științelor naturale și sociale De la judecarea unui biolog care susține opinii neortodoxe asupra eredității sau a unui economist care se îndoiește de originea divină a instituției liberei întreprinderi, este la doar un pas de a urmări un director de muzeu care expune picturi care nu se potrivesc standardelor congresmanului Dondero sau unui istoric de artă care nu poate pronunța numele Rembrandt Peel cu aceeași reverență cu care pronunță numele lui Rembrandt van Rijn Dar asta nu este tot Un profesor al unei instituții de învățământ superior trebuie să se bucure de încrederea studenților săi Ei trebuie să fie siguri că, ca profesionist, nu va spune niciodată ceea ce, în ochii lui, nu este responsabil, și nu va tăcea despre ceea ce, după părerea lui, ar fi trebuit să spună Profesorul care, ca persoană particulară, s-a lăsat intimidat și a semnat un document contrar moravurilor și rațiunii sale, sau, și mai rău, a tăcut când știa că nu trebuie să tacă, simte în adâncul sufletului că nu are dreptul să ceară încredere El se adresează studenților săi cu conștiința tulbure, iar o persoană cu conștiința tulbure este ca o persoană bolnavă Luați în considerare cuvintele lui Sebastian Castellio teologul și umanistul curajos care s-a rupt de Calvin pentru că nu a vrut să se prefacă; care multi ani si-a sustinut sotia si copiii muncind din greu nevrând să-l trădeze ceea ce credea că este adevărat; care, în cele din urmă, prin forța indignării sale, a făcut ca posteritatea să-și amintească ce ia făcut Calvin lui Miguel Servet „A comite violență împotriva conștiinței”, spune Castellio, „este mai rău decât a ucide o persoană fără milă Căci distrugând credințele, distrugi sufletul în ultimii treizeci de ani Note Unul dintre foștii mei studenți, acum locuiește la Oxford am adus cu amabilitate acest lucru în atenție care este la aproximativ opt luni după ce această prelegere a fost susținută la Universitatea din Pennsylvania BBC a difuzat două discursuri în apărarea criticii de artă: N Pevzner „De ce neglijăm istoria artei?” (The Listener XLVIII Nr octombrie p fi), şi E Waterhouse „Arta ca parte a istoriei” (Ibidem Nr , noiembrie, p urm ) Aceste discursuri sunt ambele extrem de informative iar al doilea, de altfel, şi strălucit de duh, au fost transmise cu subtitlul: „Activitate anti-engleză?” (În iunie am auzit întâmplător că la Oxford a fost înființat un scaun similar Hosanna în cel mai înalt!) Notele mele privind organizarea universităților germane (în mare parte analoge cu cele din Austria și Elveția) vizate desigur, perioada de dinaintea venirii la putere a lui Gytpsra al cărui regim a distrus complet viața academică din Germania și Austria Totuși, cu unele rezerve, ele pot fi atribuite și perioadei de după , când, din câte știu status quo-ul a fost mai mult sau mai puțin restabilit: unele dintre modificările minore pe care le-am observat sunt menționate în cca și Vezi și literatura pe acest subiect: A Flexner Universități, americane Engleză Limba germana New York Londra, Tbronto, : precum și observații curioase în raportul lui E G Kantorovich - E N Kantorowicz „Cum au fost conduse universitățile germane pre-Hitler”, Western College Association: Addresses on the Problem of Administrative Overhead și Harvard Report: General Education in a Free Soclety Fhll Mceting, noiembrie Mllls College Cal , p și urm Cursurile speciale de curs se citesc privatim, cu alte cuvinte, studenții se înscriu la ele plătind o taxă modestă (aproximativ de cenți) pe oră pe săptămână pe tot parcursul semestrului Pe de altă parte, seminariile se țin de obicei privattsstme et gratis, cu alte cuvinte, studenții le participă gratuit, în plus că profesorul, și numai el, are dreptul de a accepta participanți în conformitate cu cerințele sale Astăzi, după cum am aflat, seminariile (cu excepția celor mai avansate ținute special pentru doctorat Pe lângă plata unor cursuri individuale, care ar trebui reduse la minimum, deși alegerea cursurilor este o chestiune de alegere personală, studentul german la științe umaniste plătește doar taxa de înscriere plus o „taxă de înscriere”, care include dreptul să folosească biblioteca, să participe la seminarii, îngrijiri medicale etc Epilog Istoria artei în Statele Unite După Primul Război Mondial, Privatdozents și conferențiari germani (cf nota ) au câștigat dreptul de reprezentare în facultate sub formă de delegați, care, desigur, își iau locul ca reprezentanți ai grupului lor și nu ai acestora specialitate, și sunt aleși pentru un mandat de un an: în timpul șederii mele la Hamburg, chiar au fost nevoiți să părăsească localul atunci când se discutau întrebări legate de subiectul lor Cât despre etnlsmdsstge extraordinarii există tradiții diferite În majoritatea universităților au catedra numai dacă subiectul lor nu este reprezentat de ordlnarius Acest raport este într-adevăr foarte rigid O parte statutul academic al unui privatdozent (conceptul nostru de „instructor*” nu are echivalent în universitățile germane) a fost și rămâne mai puternic și mai respectat, chiar și în comparație cu statutul de conferențiar: privatdozentul se bucură de libertate deplină de predare și nu poate să fie demis din funcție exact în același mod ca un profesor titular Pe de altă parte, această poziție, după cum reiese din titlu în sine, nu implică o remunerație bănească (abia recent, situația la universitățile individuale începe să se schimbe) Întrucât licența de predare i se acordă pe baza meritului său științific (documentat de Habiltationschlft * și raportul care se citește la facultate) și nu este vorba de muncă „angajată” pentru a umple un gol în programul, Privatdozentul poate pretinde plata doar (cf nota ) Primeste salariu fix doar atunci cand i se acorda Lehraițftrag (contract didactic) la o materie speciala sau cand actioneaza ca asistent, in caz contrar este dependent de venituri externe sau subvenții de la organizații oficiale sau semi-oficiale Caracterul oarecum paradoxal al acestei situații a devenit evident mai ales în perioada dificilă de după Primul Război Mondial, ce pot ilustra în propria mea încerca Primind o invitație, am devenit, în , profesor privat al Universității din Hamburg, fondată în și, deși eram singurul reprezentant cu drepturi depline al specialității mele (alte prelegeri și seminarii au fost citite și conduse de directori și curatori ai muzeelor locale), mi s-a încredințat conducerea de către nou-înființatul Seminar de Istoria Artei, el a avut privilegiul neobișnuit de a examina candidații la doctorat • A doua teză, aproximativ echivalentă cu un doctorat în ultimii treizeci de ani Cu toate acestea, nu a primit salarii și când în economiile mele personale au fost înghițite de inflație, am fost numit asistent plătit la același seminar, al cărui lider neplătit Această postare curioasă este un asistent pentru el însuși creat de un binevoitor consiliu academic, întrucât salariul unui asistent era ceva mai mare decât al unei persoane care avea doar „contract didactic”, am rezistat până în ziua aceea când a fost numit profesor titular, „sărind” gradul de conferențiar, în Astăzi, din câte știu, privatdozenții din unele universități din Germania de Vest primesc o bursă ex ojjldo, dar aceasta presupune limitarea numărului lor anterior nelimitat, mărind decalajul minim între statutul de medic și înscrierea în Privatdozents de la doi la trei ani, precum și introducerea unui examen intermediar, după promovarea căruia candidatului i se acordă titlul remarcabil de Doctor habUțttandus) Profesorii asociați (extraordinari) se împart în două categorii foarte diferite Aceștia sunt fie profesori seniori privati, cărora li se acordă cunoștințe profesorale ca curtoazie, fără modificări materiale de statut, fie clalsmăssige („bugetate”) extraordinarii, a căror funcție este similară cu cea a unui profesor titular, cu excepția faptului că salariul lor este mai mic și cât sunt de regulă, nu au loc în facultate (cf nota ) miercuri aproximativ Poate că nu ar fi de prisos să cităm integral afirmația lui Bunsen, care va fi transmisă de interlocutorul său, biolog de profesie: „Im Anscliluss an Gauss kam Bunscn auf die Frage zu sprechen in weleher Wclse, man clnen fur Mathematik besonders begabten Jungen erziehen sole "Wcnn Sie ihm nur Mathematik bclbringcn glauben Sie dass cr cin Mathematlker wrrden wtrd? — Ncln eln Escl " Fur besonders wlchUg erklărte er dle Dcnkerzlehung durch die latein-isclic Grammatlk În ihr lemen clic Kindcr mit Gcdankcnd înger um-gchcn, dle sie nicht mit Hândcn grelfen kftnncn, dle Jedoch elner Gesctzmâsslgkeit untcrllegcn Nur so lemer sic es mit Begriflen slcher umzugchcn " Cm : J uon UexkUll Nicgcschautc Wckcn; Dle Umwelten mclner Freunde Bcriln, p Vezi raportul Comitetului Absolvenților Yale Op the Intellectua! și bunăstarea spirituală a universității Its Studenta and Its Fhculty, reprlnted In complet, ex în Princeton Alumnl Wcckîy, LII Nu martie , p RH Dalnton, Scbastian Castelllo, ChampJon of Rcliglons Ubcrty - - ", Castcilloniana: Quatre ătudes sur Scbastlcn Castcllion et Gibee de la tolerance, Lcidcn, , p LG CONŢINUT Cuvânt înainte Introducere Istoria artei ca disciplină nebuloasă Iconografie și iconologie: o introducere în studiul artei Renaşterii Istoria teoriei proporţiilor umane ca reflectând istoria stilurilor stareţul Suger din Sep-Denis „Alegoria Prudenței” a lui Tițian (postscriptie) Prima pagină a „Cărții” de Giorgio Vasari Albrecht Dürer și antichitatea clasică Et în Arcadia Ego: Poussin și tradiția elegiacă Epilog Istoria artei în Statele Unite în ultimii treizeci de ani Erwin Panofsky Semnificația și interpretarea artelor plastice / Traducere din limba engleză de V V Simonov - Sankt Petersburg: Academic Project Agency, - p , ilus ISBN - - - Erwin Panofsky este unul dintre cei mai mari istorici de artă ai secolului nostru În cartea „Semnificația și interpretarea artei plastice”, însumând mulți ani de cercetare, a adunat cele mai importante lucrări ale sale despre arta Evului Mediu și a Renașterii Un loc aparte îl ocupă lucrarea sa de „iconologie”, care formulează principiile acestei noi discipline pentru istoria artei, care se concentrează în primul rând pe aspectele semantice ale artelor vizuale Sarcina cărții este să identifice principalele teme și idei din istoria artei și să încerce să le înțeleagă ca parte a tradiției culturale, ca implementare a ideilor principale ale unei civilizații europene integrale Simbolismul și chiar proporțiile în picturi și sculpturi se dezvăluie ca generatoare de noi semnificații, legate de pozițiile generale de viziune asupra lumii și de circumstanțele specifice ale vieții și operei artiștilor Conceptele teoretice Poobokie apar ca urmare a unei analize istorice și estetice specifice a capodoperelor artei europene Cartea lui Panofsky nu este doar o lucrare fundamentală despre istoria artei, fără egal ca profunzime și amploare de acoperire dar și o introducere în caracterizarea modului de viață și gândire a unui european din epoci îndepărtate de noi Ervzhn Panofsky SENSUL ȘI INTERPRETAREA ARTEI FINE Artist Yu S Aleksandrov Editor artistic V G Bakhtin Editor tehnic A Yu Shmartsev Coritor de corecturi O I Abramovici LR Nr din Semnat spre publicare la septembrie Format x / Hartie offset Imprimeul este ridicat Cartea Bookman Uel cuptor l Uch -ed l Tiraj de exemplare Ordinul nr Agenția umanitară „Proiect academic” , Sankt Petersburg, emb Makarov Tipărit din folii transparente la Întreprinderea de Stat Pechatny Dvor a Ministerului Federației Ruse pentru Presă, Televiziune și Radiodifuziune și Comunicații de Masă , Sankt Petersburg Chkalovsky pr cincisprezece „PROIECT ACADEMIC Se pregătește pentru publicare Seria „Biblioteca noului poet” , Poezia futurismului rusesc - p Colecția, care include lucrări ale a aproximativ de autori, prezintă futurismul literar rus ca o mișcare artistică de avangardă largă și eterogenă Autorii sunt grupați în funcție de asociații creative din viața reală („Shleya”, „Centrifugă”, „Liren”, „ І%”, ego-futuriști, „Poetry Mezzanine”, etc ) Lucrările majorității poeților publicati nu au fost republicate din anii și Edițiile originale ale lui Hlebnikov („Noaptea în Galicia”), Mayakovsky („Vladimir Mayakovsky”), realizate de II Filonov și D Bur-luk, cartea lui Filonov „Prosperitatea încolțirii lumii” cu ilustrații ale autorului, poezii de N Cernyavsky în designul autorului , $zminM Poezii al -lea ііз/ѵ, corectat - p Colecția de poezii și poezii a lui Mihail Kuzmin cuprinde toate colecțiile sale de-a lungul vieții și majoritatea poeziei nepublicate, fiind astfel cea mai completă colecție de poezii ale sale din Rusia Volumul conține o reproducere în facsimil a cărții „Curtained Pictures” a lui M Kuzmin, cu ilustrații de K Milashsvsky, o inserție a rarelor fotografii de viață ale poetului Oleinikov N M Culegere completă de poezii - s Nikolai Makarovich Oleinikov este unul dintre reprezentanții străluciți ai avangardei poetice rusești din anii și , care s-a alăturat mișcării de artă înfășurată (A Vvedensky, N Zabolotsky, D Kharms și alții) Multă vreme, lucrările poetului, decedat în timpul represiunilor staliniste, nu au fost la îndemâna cititorului Această ediție conține toată moștenirea poetică a lui N Oleinikov care a ajuns până la noi Cartea este însoțită de articole introductive ale celebrului critic literar L Ya Vineburg, care l-a cunoscut îndeaproape pe scriitor, precum și pe fiul său A I Oleinikov Notele folosesc surse de memorii puțin cunoscute al -lea Gumilev Poezii și poezii Ediția a II-a, corectată ^ add - s A doua ediție a volumului lui Yumilev din „Biblioteca Poetului” ține cont de drumul parcurs de cercetătorii vieții și operei acestui poet major al Epocii de Argint, de-a lungul celor zece ani care au trecut de la prima ediție include cuprinde toate colecțiile de poezii întocmite de însuși Iumils și cea mai interesantă și semnificativă parte a lucrărilor care nu au fost incluse în cărțile sale, precum și un comentariu actualizat Secțiunea despre traduceri a fost extinsă semnificativ, în special, cartea lui T ІЪts „Eamels and Cameos”, care a devenit un program „document” al acmeismului emergent, este tipărită în întregime Astfel, această colecție oferă o imagine holistică și completă a drumului poetic al lui Iumilev Cartea este furnizată cu un număr mare de ilustrații, unele dintre ele fiind publicate pentru prima dată Seria „Studii moderne rusești occidentale” HansenLeweA Simbolismul rusesc - p Monografia proeminentei epoci slaviste austriece Hansen-Löwe este prima experiență în lumea științei filologice a unui studiu sistematic detaliat al structurii figurativ-poetice și motivice a complexului principal de texte care se încadrează în cadrul simbolistului scoala literara Publicația include un aparat de referință, un index bibliografic și un index de concepte și motive analizate Lennqvist B Universul în cuvânt Poetica lui Velnmir Hlebnikov - p Cartea profesorului de la Universitatea Abo Barbara Lsіinqvist este o încercare de a analiza poezia unuia dintre cei mai complexi și mai interesanți poeți ai secolului al XX-lea, Velimir Khlebnikov Autorul explorează originile folclorice ale poetului Hlebnikov, particularitățile atitudinii sale față de limbă, fundamentele ideologice ale metodelor și imaginilor sale Textul poeziei „Poetul”, una dintre pronunțările centrale ale lui Hlebnikov, este analizat în detaliu (rând cu rând) pentru înțelegerea ideilor sale despre cuvântul poetic Dobrenko E Modelarea scriitorului sovietic - p Cartea profesorului de la Colegiul Amhsrst E Dobrenko dezvăluie procesul dramatic și paradoxal de formare a unui subiect cu totul nou al procesului literar - scriitorul sovietic care permite o nouă privire asupra izvoarelor secrete ale politicii literare sovietice, la curs și rezultatele unui experiment fără precedent asupra culturii Cartea „Formarea scriitorului sovietic” este o continuare firească a cărții anterioare a autorului „Formarea cititorului sovietic” Această dilogie deosebită este unică în întregime, o analiză cuprinzătoare a sociologiei procesului literar în Rusia sovietică Gasparov B M Pușkin și limba literară a epocii sale - $ p m Monografia renumitului filolog, profesor al Universității Harvard B M Pkparov este o încercare unică de înțelegere holistică a operei lui Pușkin Autorul își pune sarcina de a urmări evoluția celor mai importante laitmotive în dezvoltarea personalității creatoare a lui Pușkin - imagini escatologice, apocaliptice, profetice și mesianice - de la entuziasmul tineresc pentru retorica eroică a Războiului Patriotic până la simbolurile demonice și sacro-cosmice al Călărețului de bronz* Această evoluție este considerată pe fundalul polifoniei culturale a epocii, un exemplu specific al acestor motive arată caracterul cu adevărat sintetizator, atotcuprinzător, „atot-receptiv * al geniului lui Pușkin, trăsăturile „petrecerii*” a lui Pușkin în colorat corul Epocii de Aur * Scopul autorului nu este de a demonstra un concept înghețat, ci de a dezvălui însuși procesul de formare a sintezei lui Pușkin, dinamica acestuia O dezvoltare oportună și semnificativă se dovedește a fi rezultatul convergențelor „accidentale”, legăturilor asociative Dimensiunea religios-filozofică a textelor lui Pușkin nu le este impusă, ci se regăsește în straturile lor profunde ca urmare a unei minuțioase analize cultural-istorice, literare, lingvistice Dezvoltând creativ ideile remarcabililor pușkiniști din trecut (Iv Vinogradov, Glyukovsky, Yunyanyanov, YukhLotman etc ), opera lui B M Petrov ne permite să aruncăm o privire nouă asupra trăsăturilor lumii poetice a lui Pușkin și a locului său în limba rusă cultură Seria „Biblioteca de Psihologie Străină* Neumann E Pubish psychology and new ethics - s Erich Neumann ( - ) - psihanalist care a lucrat cu C G Jung la Zurich Înalt calificat în filozofie și medicină, a fost și poet și romancier Hasidismul, marea continuare a tradiției cabalistice a iudaismului, a avut o mare influență asupra opiniilor sale E Neumann a lucrat în domeniul psihologiei analitice la Thib Aviv din până la moartea sa în Bassiuni K Educaţia ucigaşilor poporului - p Cartea psihologului și psihiatru german K Bassiuni este o încercare de a dezvălui rădăcinile psihologice profunde ale fascismului și setea de violență în general Cum devine o persoană, ca națiune întreagă, capabilă de cruzime fără sens și monstruoasă? Este o persoană distructivă prin natură? Cum apare imaginea inamicului? Aceasta este sursa „stării interne de război” cu întreaga lume, care duce în cele din urmă la un real război, adevărată vărsare de sânge? Autorul arată că răspunsurile la aceste întrebări ar trebui căutate în copilăria timpurie Cartea a fost scrisă de un bărbat a cărui copilărie a fost petrecută în condițiile regimului hitlerist, sub semnul terorii cotidiene tot mai mari Experiența copilăriei a fost completată de aproape treizeci de ani de practică psihanalitică *Ceea ce s-a întâmplat – nu trebuie repetat cu inevitabil”, crede autorul, care consideră opera sa o contribuție fezabilă la lupta pentru depășirea „minorității” adulților D Daurley, E Edinger și Zelensky C G Jung și creștinismul - a Această carte a adunat sub acoperirea ei lucrările psihologilor analgici consacrate analizei atitudinii lui Jung față de religie și, în special, față de creștinism În cartea Bolan Called a Man*, John Dourley, un psihiatru jungian și preot al Bisericii Catolice, analizează înțelegerea de către Jung a simbolurilor creștine, critica lui Jung asupra tradiției creștine Cu claritate științifică, el dezvăluie atât puterea, cât și slăbiciunea miturilor creștine O atenție deosebită este acordată istoriei dezvoltării spirituale occidentale și ideilor lui Jung conform cărora tradițiile gnostice, mistice și alchimice sunt o completare necesară a idealului în mare măsură extravertit și-masca-lisch al creștinismului Edward Edinger este un analist jungian, recunoscut pe scară largă ca șeful informal al școlii americane de analiză jungiană Multe subiecte legate de întrebările religiei și răspunsul ei la provocarea timpului nostru sunt reunite în cea mai faimoasă carte a sa, best-seller, Egoul și arhetipul * ( ), care a făcut înconjurul întregii lumi culturale Capitolele din și sunt oferite în această ediție Cunoscutul psiholog rus Valery Zelensky consideră problema „Jung și religia” în toată diversitatea ei de aspecte, arătând cât de capabilă psihologia profundă să implementeze o nouă sinteză spirituală A âwp Înțelegeți natura umană - p Cartea „Înțelegerea naturii umane* a fost de multă vreme considerată un fel de manual despre „Psihologia personalității*” de A Adler Este o introducere excelentă în toate aspectele teoriei lui Adler și demonstrează relevanța deosebită a tocmai acele momente din ea în care Adler nu a fost de acord cu colegii săi Freud și Jung Este util atât pentru specialiști, cât și pentru cititorul general Cărțile editurii „Proiectul Academic” pot fi achiziționate de la librăria-salon a editurii librărie-salon ofera de asemenea o selecție largă de ficțiune modernă și clasică de cerere non-masă, precum și cărți de științe umaniste (istorie, filozofie, sociologie, studii culturale, psihologie, studii religioase, filologie, critică literară) • Achiziția de biblioteci • Sistem de reduceri pentru cumpărătorii angro • Lucrați la comenzi Ore de deschidere: Lun WT miercuri - joi vineri sat Zi liberă - duminică Adresa: St Petersburg, Sf Rubinshteina, de ani ( minute de mers pe jos de la stația de metrou "Dostoievskaya") Tel/fax: - - 